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Fenomenul atât de multiplu şi complex care este 
cultura, domeniu distinct şi obiectiv necesar al vieții 
sociale, solicită o preocupare atentă, amplă şi inter 
disciplinară în acelaşi timp, în scopul de a determina 
originalitatea statutului ei, în condițiile societății 
contemporane îndeosebi, în care una din constituentele ei 
de bază - arta - este evocată uneori în termenii unui 
evident pesimism. Niciuna din marile epoci artistice 
precedente nu a avut - şi nici nu putea avea - motive cât 
de cât întemeiate pentru a lansa ideea „morţii artei”. 

Care să fie cauzele mai adânci pentru care secolul 
nostru sau, mai degrabă, conştiinţa estetică a epocii 
moderne a fost constrânsă să pună în discuţie arta în 
termenii alternativei a fi sau a nu fi? Să fi încetat oare arta 
să mai deţină funcţii în fenomenele spirituale de 
configurare şi întemeiere a culturii şi civilizaţiei umane? 
Nu este de presupus. Despre funcțiile artei s-a discutat, se 
discută şi se va discuta, hotărât lucru, şi în viitor, dar, 
desigur, de fiecare dată, în alţi termeni. Tema funcţiei artei 
sau, mai corect spus, a funcțiilor artei este mai veche 
decât estetica însăşi ca disciplină filosofică ştiinţificeşte 
întemeiată. Problema, ca atare, s-a pus răspicat în 
antichitatea greacă şi latină. De la Platou şi Aristotel 
îndeosebi, dar şi de la alţi gânditori ai antichităţii, ne-au 
rămas consideraţii ample despre funcţiile pe care arta 
trebuie să le îndeplinească în cetate. Intenţia noastră nu 
este aceea de a prezenta istoria problemei, ci de a exprima 
un punct de vedere asupra modului în care, în contextul 
experienţei artistice contemporane, s-ar putea pune, sub 
raport teoretic, problema funcţiilor artei, în ceea ce ne 
priveşte, considerăm că această chestiune cam mult 
vânturată a „morții artei” trădează mai degrabă efortul de 
a defini şi cuprinde, în condiţiile de azi, spectrul funcţiilor 
artei sau un mod sui generis de a le aborda. Vrem să 


spunem că „moartea artei” nu este un fapt, ci o idee, o 
concepție, credem noi, relativă la modurile în care arta 
contemporană - de fapt unele din tipurile de experienţă 
artistică contemporană - indică în plan teoretic problema 
funcțiilor artei pe care o promovează. Este un fapt că, în 
câmpurile experienţei artistice contemporane, au apărut şi 
mai apar încă uneori, programatic fundamentate, concepții 
ce tind să pună în discuţie noțiunea însăşi de a fi a artelor, 
funcțiile acestui mod fundamental al omului de a se 
raporta, la sine şi la lume. lar aceasta cu invocarea 
„neutralității sau cu, ceea ce este, de fapt, acelaşi lucru, 
aşa-zisa „necesitate de eliminare a motivului ideologic din 
atitudinea artistului şi din substanța operei sale. Sunt 
puncte de vedere, teorii şi concepţii care, într-un fel sau 
altid, apără şi elogiază estetismul, adică atitudinile 
neparticipante şi pur contemplative. Faptul se observă 
îndeajuns de limpede în datele unor poetici artistice de 
după 1950, îndeosebi, poetici care pledează pentru o artă 
a absurdului şi a indiferenţei morale, pentru golirea 
experienţei artistice de fireştile ei implicaţii istorice şi 
ideologice, şi, ca urmare, pentru acceptarea ei în purele 
rezultate formale. Iată principalele motive care au prezidat 
elaborarea studiului de faţă. Am încercat să evidenţiem şi 
să precizăm importanţa relaţiei dintre geneza şi funcţia 
socială a artei. Opera de artă este, fără îndoială, puternic 
implantată în realităţile spirituale în care apare, dar 
condițiile contextuale, de orice fel, nu sunt suficiente 
pentru a-i explica geneza. Ele sunt deosebit de importante 
când se urmăreşte funcţia socială pe care arta o deţine 
într-un moment istoric dat. Seriile genetice sunt, din acest 
punct de vedere, mai puţin detectabile decât cele 
funcţionale, deşi, evident, ambele trebuie luate în 
considerație. De aceea ne-am referit, deopotrivă, la 
problemele privind fenomenul de creaţie, precum şi la cel 
de receptare. Un loc important am acordat explicitării 
modului în care arta - ca mod uman de creare - işi 
dezvoltă funcţiile sale în societatea socialistă românească. 
In acest cadru, marea problemă a artei este aceea a unei 


prezenţe concrete şi laborioase în lumea vieţii noastre 
sociale şi a participării active la luptele ei istorice. Am 
arătat că, pentru noi şi în perspectivele societăţii noastre 
socialiste, arta nu poate fi decât un mod de a fi al acesteia: 
ea participă direct la situaţia istorică şi, ca atare, tratează 
probleme de ordin intelectual, politic, moral şi, fără nicio 
îndoială, de ordin specific estetic. Am arătat, în concluzie, 
că problema funcţiilor ariei interferează cu toate aspectele 
vieţii contemporane şi că activitatea artistică, în general, 
nu se întemeiază doar pe unica bază a experienţei 
simțurilor. Dincolo de această zonă şi de nivelul 
aparenţțelor, se întinde o realitate ilimitat de profundă - 
realitatea vieții sociale a omului. 

Dan Cruceru 

I. ARTĂ ŞI SOCIETATE 

1. NATURA ARTEI. 

SPECIFICUL SĂU SOCIAL ŞI ESTETIC 

Arta este o realitate a societăţii şi, ca atare, ea 
trebuie investigată în raport cu societatea ca întreg. Când 
vorbim de condiţionarea socială a artei avem, de fapt, în 
vedere, tocmai relaţiile ce se stabilesc între parte şi întreg 
şi între întreg şi parte. Trebuie spus că, în acelaşi timp, 
arta este în măsură să depăşească acest sistem de relaţii, 
dând naştere - după expresia lui Marx - unui moment al 
umanităţii, moment recunoscut prin puterea lui de a fi 
activ şi după trecerea etapei istorice respective, de a 
exercita o atracţie şi o influenţă permanentă asupra 
spiritului uman. Este unul din aspectele autonomiei artei, 
dar un aspect dincolo de care trebuie să observăm că 
geneza istorică şi istoriceşte determinată a artei se 
completează cu actul de influenţă a artei asupra societăţii. 
Din această relaţie se nasc şi se dezvoltă funcţiile artei. 
Aşa încât, opera de artă concentrează şi condensează, într- 
un obiect determinat, unic şi excepţional, o experienţă de 
viaţă cuprinsă în datele ei definitorii, dar într-o formă 
specifică. Artistul creează în condiţiile unei epoci 
determinate, cu tehnicile şi instrumentele acesteia şi, de 
asemenea, în cadrul unor raporturi sociale determinate. 


Dar, în actul său, artistul topeşte laolaltă obiectivul şi 
subiectivul. Demersul său nu este doar un reflex, o 
reprezentare pasivă a datului, o copie fidelă a obiectului 
sau fenomenului aflat în afara sa, ci o elaborare intens 
marcată de subiectivitatea sa, de originalitatea sa 
creatoare. În structura operei de artă se realizează, astfel, 
o unitate organică a emoţionaiului şi raţionalului, 
atitudinea artistică deosebindu-se de atitudinea ştiinţifică 
în faţa realităţii prin componentele sale intens subiective. 
Arta - aşa cum observă Georg Lukâcs - implică în definiţia 
sa o atitudine antropomorfizantă, în înţelesul general că în 
ea pulsează subiectivitatea omului, mai exact spus afectele 
sale. Ideea de condiţionare socială a artei primeşte, astfel, 
nuanțele de rigoare. Mai întâi în sensul că şi influenţa artei 
asupra societăţii trebuie acoperită tot de acest concept. Şi 
influenţa specifică a artei asupra societăţii intră tot în 
categoria de condiţionare socială. Aşadar, condiţionarea 
socială a artei se exercită în sensuri biunivoce: de 
influențare a artei de către existenţa socială şi a existenţei 
sociale de către artă. Arta absoarbe în manieră specifică 
impulsurile sociale, mişcarea şi direcţiile ei de evoluţie 
spirituală, dar şi descarcă ceva, un ceva întotdeauna 
ireductibil, în câmpurile conştiinţei sociale, anume în 
sensul configurării unei atitudini umane semnificative. 
Caracterul dialectic, contradictoriu structurat al 
conştiinţei sociale, determină raporturi specifice între 
psihologia socială, relativ stabilă, şi ideologia socială în 
continuă mişcare. Un asemenea punct de vedere este 
întărit de faptul că, „în studiul fenomenelor umane, nu 
avem de-a face niciodată cu probleme care se pun doar pe 
planul conştiinţei. Orice fapt uman, individual sau social, 
se prezintă până la urmă ca efort global de adaptare a unui 
subiect la lumea înconjurătoare” Acest lucru poate fi 
constatat încă pe treptele genezei istorice a artei, 
momente în care „arta avea foarte puţin de-a face cu 
frumuseţea şi absolut nimic cu necesitatea estetică. Ea era 
o unealtă magică sau o armă magică a colectivității 
omeneşti în lupta sa pentru existență... Magia originară s-a 


diferențiat pe nesimţite în religie, ştiinţă şi artă”!. 


Considerând că la apariţie arta avea o natură socială 
prin excelenţă, E. Fischer îi atribuie „ca elemente 
originare, uneltele, limbajul, gestul, imitaţia care i-au 
conferit omului puterea asupra obiectelor, puterea magiei, 
care l-au ajutat pe om să domine natura şi să dezvolte 
raporturi sociale, atracţia sexuală, ritmurile naturii 
organice şi anorganice”. 

Aşadar, originile artei trebuie căutate chiar în 
procesul de formare a umanităţii, în care dezvoltarea 
simţurilor, „umanizarea lor”, „socializarea lor” este o 
urmare directă a muncii. 

Sintetizând principalele teorii asupra originilor artei, 
sociologul mexican M.L.Y. Nuflez desprinde următoarele 
aspecte: 

a) arta a apărut în procesul muncii. Pentru a-şi 
asigura mijloacele de subzistență, omul creează bunuri 
materiale, însoţindu-şi mişcările musculare de ritm, creând 
în acest fel muzica şi cantoul. 

b) arta provine din instinctul sexual. Femeile şi 
bărbaţii simt nevoia să se împodobească, creând în acest 
fel „primele forme ale artei”. 

c) arta a apărut din religie sau magie (cum susţin, de 
altfel Durkheim, Frazer, Reinach), dansul părând a fi cea 
mai veche dintre arte, din el derivând, din dansul magic, 
prin mimică şi acompaniere melodică, şi celelalte arte. 

d) arta derivă din joc (afirmă Spencer, Schiller, 
Huizinga) ca activitate liberă şi dezinteresată, ca un mod 
de folosire a surplusului de energie şi care se transformă 
într-un act susceptibil să dobândească expresie artistică. 

e) arta a apărut spontan, întâmplător, din activităţi 
umane şi s-a amplificat apoi în diverse forme. 

f) arta a apărut sub exigenţe complexe, condiţionată 
de numeroşi factori, cum ar fi necesitatea de a comunica 
între oameni, mimica, pantomima, drama, desenul, selecţia 
naturală, în care podoabele au jucat un rol deosebit, 


1 E. Fischer — Necesitatea artei, Edit. Meridiane, Bucureşti, 196%, 
p. 46. 


munca în comun, ritmul, cântecele de muncă, dansul 
magic şi muzica. 

Am pornit de la ideea - expusă de altfel mai sus - că 
arta este un fenomen de suprastructură, dependent de 
baza materială a societăţii. Deci, esenţa artei trebuie 
căutată în viaţa socială. O formă de artă se naşte în 
condiţii istorice determinate, la un anumit nivel determinat 
al relaţiilor sociale, într-un raport determinat al omului cu 
natura şi cu un grad de autoritate al omului asupra naturii. 
De observat, pe de altă parte, că realismul picturilor 
rupestre nu se rezumă la simpla reproducere: aceste 
picturi sunt fixări generalizatoare în care munca socială, 
confruntarea cu mediul şi răspunsul adecvat dat mediului 
reprezintă factorii esenţiali. Trecerea de la biologic la 
social implică activitatea conştientă a omului, nevoile 
practice revenind însoţite, pe o anumită treaptă de 
evoluţie, cu alte cuvinte arta îşi extrage substanţa din viaţa 
cotidiană, ca şi munca, însă într-o formă specifică, 
artistică. 

Semnificativ este, sublinia Plehanov, că „atâta timp 
cât omul primitiv rămâne vânător, tendinţa sa spre imitare 
îl face între altele pictor şi sculptor. Motivul este limpede. 
Ce anume îi trebuie lui ca pictor? îi trebuie spirit de 
observaţie şi îndemânarea mâinii. Întocmai aceleaşi 
însuşiri îi sunt necesare şi ca vânător. 

Activitatea sa artistică este, aşadar, o manifestare a 
însăşi însuşirilor pe care le dezvoltă în el lupta pentru 
existenţă” Desigur, Plehanov înţelege magistral conţinutul 
istoric, social, ideologic al operelor de artă, prin 
sentimentul frumosului, printr-o plăcere de un gen special. 
El a scos în evidenţă în chip remarcabil primatul 
conţinutului şi al formei în marile opere de artă şi, în 
acelaşi timp, faptul că separarea formei şi conţinutului în 
artă a apărut ca fenomen în epocile de decadenţă ale artei, 
epoci orientate spre estetism. Sub raport teoretic, s-a 
ajuns la interpretarea autonomiei artei, fie printr-o 
scufundare a subiectului în obiect, cum procedează 
psihologiştii adepţi ai teoriei  Einfiihlungului - 


transpunerea simpatetică - promovată de Th. Lipps şi 
Iohannes Wolkelt şi reluată mai apoi de intuiţionismul 
bergsonian fie de B. Croce sub forma cunoaşterii intuitive 
diferite de cea senzitivă şi de cea logică, dar coincizând cu 
cunoaşterea expresivă. 

Nu ne propunem aici să facem o incursiune în istoria 
teoriei „artei pentru artă” şi nici să evidenţiem sensurile 
pe care le-a primit în decursul vremii conceptul de 
„autonomie” în raport cu arta. Este evident că artistul nu 
poate suspenda, însă, în chip programatic apartenenţa sa 
ideologică, nu se poate detaşa de condiţiile şi limitele 
timpului său, de clasa sa. A trăi în societate şi a fi liber de 
ea este un lucru imposibil. 

Există însă un paralelism între operele de artă şi 
istoria unei epoci, în aşa fel încât pătrunzând în muzeul 
artei imaginat de Malraux, să nu poţi trece dintr-o sală în 
alta fără a face afirmaţia că istoria socială este cel puţin 
completată, întregită, ilustrată de istoria artelor. 

Determinarea socială a artei are un caracter obiectiv: 
relaţiile de cauzalitate prin care se exprimă determinismul 
social există în chip obiectiv, în afară şi independent de 
conştiinţa individului. Se poate vorbi despre o pluralitate 
de determinări, fiecare domeniu al realităţii sociale şi al 
conştiinţei sociale îşi are legitaţiile sale de dezvoltare şi 
prezintă aspecte evolutive specifice. 

In cadrul formaţiunii social economice, elementele 
vieţii sociale, culturale, artistice, relaţiile dintre ele se 
grupează în forma unor subsisteme sociale, culturale, 
artistice etc. Noţiunile generale de sistem, structură şi 
funcţii îşi găsesc aplicare în studierea vieţii sociale, ca şi a 
lumii  obiectivsubiective a omului şi creaţiei sale. 
Înțelegerea societăţii ca sistem presupune acceptarea 
diferitelor fenomene şi manifestări umane, ca părţi 
componente, structurate după legi proprii, într-o continuă 
relaţie dialectică ce coordonează şi conduce societatea 
spre progres. Fundamental pentru viaţa socială este 
schimbul material dintre oameni şi natură care are loc în 
procesul făuririi bunurilor materiale ale societăţii. Un 


element esenţial al sistemului social ce influenţează 
creaţia umană şi care se transformă prin intermediul 
acesteia îl constituie forţele de producţie. Fiecare societate 
este caracterizată printr-o anumită bază tehnico-materială, 
prin unelte specifice, ca şi prin deprinderi, capacităţi, un 
mod aparte structurat de gândire a oamenilor în legătură 
cu acestea, motivații, interese, aspirații care angajează 
conştiinţa oamenilor, ideologia ce-i domină în făurirea 
bunurilor materiale, în crearea faptelor de cultură, a 
operelor de artă. Uneori se neglijează aportul forţelor de 
producţie în caracterizarea unei societăţi, apreciindu-se că 
dezvoltarea lor este un fenomen, un proces pur cantitativ, 
iar schimbările calitative se produc doar în domeniul 
relaţiilor de producţie. 

În acest raport dinamic, dialectic: forţe de producţie, 
relaţii de producţie, se includ şi elementele de 
suprastructură, instituţiile, ideile oamenilor, care exprimă 
diversele funcțiuni ale societăţii. În acest sens, se spune că 
formațiunea social-economică exprimă structura 
funcţională a societăţii ce afirmă întreaga complexitate a 
vieţii  economico-sociale, culturale, diversitatea de 
elemente şi relații. Henri Focillon observă, vorbind despre 
rolul artei în istoria civilizației că „fiecare capitol al 
civilizaţiei noastre îşi are soclul geografic şi peisajul lui. 
Acestea iau naştere şi se luminează succesiv, ca diferitele 
înfăţişări ale unui spaţiu întins străbătut de lumină. În 
sudul Europei, antichitatea clasică a determinat substanţa 
şi conturul umanităţii acestui continent. În jurul 
Mediteranei, Grecia şi Roma au conceput şi au făcut să 
prevaleze anumite principii politice, o perspectivă a 
gândirii şi o imagine a omului care au dobândit valoare 
universală. Valorile creştinismului sunt orientale şi 
mediteraneene: acesta a avut întâi tonul culturii elenistice, 
apoi pe acela al comunităţilor asiatice. Bizanțul I-a 
moştenit şi I-a menţinut amestecându-l cu diferite aporturi 
iraniene şi ale popoarelor migratoare pe un teritoriu 


odinioară imens, dar din ce în ce mai restrâns”?. 


2 Henri Focillon, Arta occidentului, voi. |, Edit. Meridiane, Bucureşti, 


Vorbind despre „Capitalul”, Lenin spunea că Marx, 
relevând însemnătatea relațiilor economice într-o 
societate, nu s-a mărginit doar la acest aspect ce 
reprezintă scheletul formaţiunii sociale, ci a urmărit să dea 
acestui schelet carne, trup, sânge. „Cum ar putea, într- 
adevăr, simpla formulă logică a mişcării, a succesiunii, a 
timpului să explice organismul societăţii în care toate 
relaţiile coexistă simultan şi se sprijină reciproc? „* 

Formaţiunea social-economică este dată de 
considerarea relaţiilor şi elementelor vieţii sociale ca 
determinate de existenţa materială a societăţii. Aceste 
relaţii cu legăturile dintre ele în determinări multiple ne 
conduc la concluzia că viaţa socială reprezintă un sistem 
structurat. Aşadar, formele economice în cadrul cărora 
oamenii produc, consumă, fac schimb sunt tranzitorii şi 
istorice. „Odată cu dobândirea unor noi forţe de producţie, 
oamenii îşi schimba modul lor de producţie, iar odată cu 
modul de producţie schimbă toate relaţiile economice, care 
nu erau decât relaţiile necesare ale acestui mod de 
producţie determinat”. 

Relaţiile economice, care definesc şi caracterizează 
formațiunea socială sunt determinate de caracterul şi 
nivelul forţelor de producţie. Analiza făcută de Marx 
modului în care forţele de producţie s-au dezvoltat în 
corelaţie cu relaţiile de producţie n-a fost dezminţită de 
nicio încercare de a da altă explicaţie apariţiei şi 
dezvoltării societății omeneşti, a tuturor atributelor 
generale umane prin care omul a transformat natura, 
transformându-se pe sine. 

Arheologul englez G. Childe relevă cu claritate că 
această concepţie asupra istoriei s-a impus indiferent de 
criticile ce i s-au adus. Istoria tinde să devină în fapt istoria 
civilizaţiilor. Arta paleolitică, de pildă, se întemeiază pe o 
motivaţie precisă: „Arta aurignaciană şi magdaleniană 
avea deci o funcţiune practică. Ea era hărăzită să asigure 


1974, p. 28. 
3 K. Marx, F. Engels, Opere, voi. 4, Edit. politică, Bucureşti, 1958, p. 
130. 


hrană din abundenţă”?. 


Unii filosofi ai istoriei şi civilizaţiei umane, negând 
rolul forţelor de producţie în progresul social, încearcă să 
dizolve relaţiile economice în cele tehnice. A. Toynbee 
analizează situaţia din paleolitic şi neolitic. Uneltele 
grosiere din paleolitic erau mai evoluate decât cele mai 
perfecţionate din neolitic. În paleolitic avem de a face cu 
un homo pictor, în activitatea căruia „aspectul“ este 
esenţial, pe câtă vreme în neolitic homo faber acţionează 
pentru utilitate. 

Dar aceste fapte şi situaţii, care demonstrează că 
unelte mai evoluate determină un regres pe plan politic, 
social, artistic, explică poate cel mai mult complexitatea 
problemelor. Există, fără îndoială, o asociere indisolubilă a 
originilor somatice ale actului practic cu cel spiritual. 
„Comportamentul figurativ este indisociabil de limbaj, 
relevă aceeaşi aptitudine a omului de a reflecta realitatea 
în simboluri verbale, gesturi sau materializate în figuri. 
Dacă limbajul este legat de apariţia uneltelor manuale, 
figuraţia nu poate fi separată de sursa comună de la care, 
plecând, omul produce şi figurează”. 

Dezvoltarea tehnicii poate avea urmări negative 
asupra activităţii social-culturale, asupra Croaţiei artistice. 

Aceasta decurge din faptul că forţele de producţie nu 
determină direct, ci în mod mediat, indirect, 
suprastructura societăţii. Determinarea suprastructurii de 
către bază nu trebuie înţeleasă în mod simplist, în sensul 
că ideile şi instituţiile pot fi deduse direct din economie. 
Baza societăţii creează doar condiţii pentru dezvoltarea şi 
transformarea acestora într-un anumit sens. Poate chiar 
formularea: „baza generează suprastructură” nu este prea 
fericită. Mai bine spus, oamenii îşi făuresc instituţii, idei, 
act ce presupune a se ţine seama de orânduirea 
economică. 

Economicul provoacă doar necesitatea şi solicitarea 


4a G. Childe, Făurirea civilizaţiei, Edit. ştiinţifică, Bucureşti, 1966, p. 79. 
5 Andre Leroi Gourhan, Le geste et la parole (La m<Smoire et les 
rythmcs), Edit. A. Michcl, Paris, 1965, p. 206. 


unor anume relaţii culturale, a unor produse artistice: arta 
trebuie să corespundă funcţionării economiei. 

Claude Levy Strauss, referindu-se la posibilitatea de 
a trece prin transpunere de la o structură economică la 
cea socială, previne împotriva unei înţelegeri mecaniciste: 
însuşi Marx socoteşte că aceste transformări sunt 
dialectice. În centrul relaţiilor ce ne explică societatea ca 
sistem, stă ideea că viaţa materială determină întregul 
sistem structural al societăţii. Aceasta presupune a 
accepta opţiunea pentru considerarea societății ca 
totalitate, deci un ansamblu de relaţii, drept obiect al 
cunoaşterii sociale. O a doua trăsătură a teoriei marxiste a 
determinismului social este demonstrarea caracterului 
determinant al relaţiilor economice în acest ansamblu al 
relaţiilor sociale. Dar unele nuanţări pentru 
problematicastudiată se cer precizate încă în acest 
context: relaţiile de determinare socială nu sunt antrenate, 
nu produc în mod nemijlocit, întotdeauna, efectele pe care 
le generează relaţia de determinare de către economie în 
cultură şi artă: „medierea constă în faptul că economia 
acţionează prin intermediul unor relaţii, procese şi 
instituţii interpuse, cu o funcţionalitate autonomă în raport 
cu aceea a economiei”$. 

Caracterul specific neantrenant al determinismului 
social al artei rezultă şi din interacţiunea factorilor 
obiectivi cu cei subiectivi. Astfel se explică o situaţie reală 
în socialism. Deşi există acelaşi tip de economie în toate 
ţările socialiste, problemele culturii, ale artei, cunosc 
diferenţe, nuanţări, uneori foarte importante. Fiind un 
determinism „mediat şi tendenţial”, apar posibilităţi şi 
alternative variate pentru realizarea aceloraşi necesităţi 
prin mijloace diferite, un factor important fiind specificul 
naţional, sistemul de valori culturale naţionale, al căror 
creator au fost generaţiile succesive care alcătuiesc 
poporul. 

În determinismul social al artei un rol însemnat 


6 Radu Florian, Introducere în teoria marxistă a determinismului social, 
Edit. ştiinţifică şi enciclopedică. Bucureşti, 1979, p. 366 — 367. 


revine activităţii practice. Aceasta se impune din practica 
productivă, politică, precum şi din cea particulară unor 
domenii anumite ale culturii, cum ar fi ştiinţa şi arta. Prin 
practica materială se explică formarea ideilor, deoarece 
„conştiinţa nu poate fi niciodată altceva decât existenţa 
oglindită în cunoaştere””. Obiectualitatea socială se 
compune, astfel, din forme de activitate generală (practica 
productivă) şi forme specifice unor domenii (creaţie 
artistică, cultura spirituală în genere). De aceea, nu putem 
aprecia activitatea spirituală doar ca un nivel al practicii: 
există unele forme de  complementaritate, de 
întrepătrundere dialectică, similar cu procesul muncii, 
între acțiunea modelatoare, transformatoare şi cea 
spirituală, nemijlocit creatoare. 

O asemenea interdependenţă complementară între 
muncă şi artă, dintre cunoaştere şi creaţie, arată că 
acestea „răzbat treptat prin muncă, cu ajutorul pătrunderii 
situaţiilor reale importante, către cunoaşterea legităţii, a 
necesităţii obiective. Bariera naturală a  legităţii 
necunoscute, care se manifestă prin subiect ca un hăţiş de 
nepătruns al indistinctibilităţii necesităţii şi întâmplării, 
începe foarte încet să se subţieze. Însă abia în unealta 
confecţionată de omul însuşi, în diferenţierea uneltelor 
potrivit cu scopul muncii, iese pentru prima oară clar în 
evidenţă în istoria umanităţii, tendinţa de a învinge 
hazardul, se manifestă pentru prima oară libertatea ca 
necesitate recunoscută”. 

Abordarea determinării sociale a artei presupune 
aplicarea principiului istorismului: fiecare fapt artistic, 
obiect artistic să fie analizat în dezvoltarea şi determinarea 
sa concretă. Dinamismul vieţii sociale în genere, dar mai 
ales al fenomenului artistic este extrem de lent, vizibil 
uneori numai în perioade mari de timp: de aceea trebuie 
mers în profunzimea analizei cauzelor care evidenţiază 
dezvoltarea istorică. De altfel, acest aspect a fost deseori 
contestat. Este interesantă încercarea care porneşte de la 
existenţa unor societăţi staţionare. Această idee a fost 


7 K. Marx, F. Engels, Opere, voi. 3, Edit. politică, Bucureşti, 1958, p. 31. 


emisă de C-laude Levi Strauss care se referă la unele părţi 
din „Capitalul”, în volumul I, Marx arată simplicitatea 
organizării productive a societăţii asiatice care se 
reproduce sub aceeaşi formă. Levi Strauss trage concluzia 
că toate comunităţile asiatice sunt societăţi staţionare, 
deci întregul lor angrenaj social, cultural, artistic chiar, nu 
este caracterizat prin dinamism. Şi alte exemple sunt 
folosite pentru a argumenta teza potrivit căreia 
dinamismul artistic ar fi caracteristic numai anumitor 
perioade şi atunci datorită, în principal, apariţiei unor mari 
personalităţi, genii creatoare. 

În acelaşi fel, interpretează Levi Strauss teza după 
care istoria societăţii omeneşti este istoria luptei de clasă. 

Asemenea argumente nu anulează schimbarea însăşi 
a societăţii, a culturii, artei, a istoricităţii lor. Se poate 
desprinde concluzia unor ritmuri mai lente de dezvoltare. 
Noi n-am putea explica procesele care au loc astăzi dacă 
ele nu ar fi fost pregătite de schimbări mai lente, dar de 
mare însemnătate. Nu putem vorbi despre o 
discontinuitate între progresul de astăzi al artei 
contemporane, cu formele sale de expresie din ce în ce mai 
diverse şi întreaga dezvoltare a istoriei artei universale. Cu 
atât mai mult, devenirea artei este un exemplu concludent 
al continuității activităţii creatoare umane. O asemenea 
operaţiune este foarte importantă în cadrul discuţiei dintre 
poziţiile istoriste şi structuraliste. Unele manifestări ale 
structuralismului, o anume interpretare dată structurii 
face să fie opusă istoricităţii. Or, tocmai noţiunea de 
formaţiune social-economică evidenţiază posibilitatea 
îngemănării ideii de structură şi istorie, atât de necesară 
unei analize marxiste a societăţii, a culturii, a artei. 
Concepţiile structuraliste extreme merg pe linia negării 
procesualităţii. Diferite momente ale unor procese, 
fenomene artistice nu sunt rezultatul unor dezvoltări 
anterioare, ci ale unor deplasări, ale unor mutații radicale. 
In istoria artei, apar uneori salturi neaşteptate, fapte ce 
rezultă evident cu particularităţi singulare. Dar orice 
creaţie umană se va sprijini pe cuceririle anterioare. Una 


din ideile lui Levi Strauss este „paradoxul neolitic” 
(perioada picturii lustruite). In această perioadă, a avut loc 
o adevărată revoluţie în istoria civilizaţiei: s-a dezvoltat 
olăritul, țesătura, agricultura, creşterea animalelor. Dacă 
această revoluţie ar fi fost doar un moment în devenirea 
continuă a umanităţii, de-ar fi fost doar o legătură a 
procesualităţii, cum s-ar putea explica atâtea milenii de 
stagnare între revoluţia neolitică şi revoluţia modernă care 
a influenţat toate domeniile vieţii materiale şi spirituale? 
Levi Strauss enunţă ideea unei mutații; o revoluţie şi apoi 
o stagnare. Cu o certă nostalgie a „începuturilor” „a 
comunităţilor umane „autentice”, refuzând prezentul ca pe 
o „societate neautentică” îmbinând raționalismul cu 
romantismul, gânditorul francez admite două moduri de 
gândire: gândirea sălbatică, specifică pentru oamenii 
neoliticului şi gândirea domestică, a timpurilor noastret. 
Este însă o iluzie şi un moment de infatuare să se creadă 
că gândirea sălbatică a fost doar un germene al civilizaţiei 
şi culturii contemporane. 

Nu putem afirma că una este o treaptă iniţială şi 
cealaltă un progres; sunt, de fapt, moduri distincte de 
gândire, care au creat lumi diferite, alte culturi, alţi 
termeni ai analizei, deşi metoda dialectică - istorismul - 
este pe deplin aplicabil şi singurul care poate convinge 
asupra continuității determinismului social-global. „Acolo 
unde încetează speculaţia, adică în faţa vieţii reale, începe 
deci ştiinţa adevărată, pozitivă, înfăţişarea activităţii 
practice, a procesului practic de dezvoltare a oamenilor. 
Vorbăria despre conştiinţă încetează, locul ei trebuie să-i ia 
cunoaşterea reală. Înfăţişarea realităţii face ca filosofia de 
sine stătătoare să-şi piardă mediul de existenţă. Locul ei îl 
poate lua cel mult sintetizarea rezultatelor celor mai 
generale care pot fi extrase din examinarea dezvoltării 
istorice a oamenilor”?. 

Amplificarea cunoaşterii ştiinţifice, progresele ce le 
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obţin ştiinţele sociale, aspectele concrete ce le ridică 
dezvoltarea vieţii spirituale, ridică probleme în faţa 
cercetării filosofice, aduc în dezbatere chestiuni privind 
sensul evoluţiei sociale. În ultimele decenii, se constată o 
influenţă din ce în ce mai extinsă a concepţiei 
deterministe, chiar în cadrul filosofiei idealiste despre 
viaţa socială. 

Arta, determinată social, se întemeiază pe ideologia 
clasei pe care o reprezintă artistul. Deci o neintegrare în 
contextul epocii respective înseamnă o falsă independenţă, 
o neraportare la existenţa socială, determinantă pentru 
conştiinţă. 

Intemeierea de clasă a artei se realizează pe o serie 
de relații complicate, aparţinând unei reţele de 
determinări ce cuprinde: realitatea ca obiect al reflectării, 
creatorul - omul de artă cu întregul său univers de 
sentimente, idei - pe interpretul care, la rândul său, 
posedă o anume viziune despre lume şi pe consumatorul 
de artă, cel căruia i se adresează creația’ artistică. 

Asupra acestei relaţii: creator, interpret, spectator, s- 
a insistat cu deosebire în literatura de specialitate, cu 
observaţia că fiecare operă de artă poartă amprenta unei 
anume mentalități aparţinând unei clase, unui grup social, 
unui context social-istoric bine definit. Fiecare clasă 
socială îşi elaborează un întreg sistem de relaţii în care 
angrenează pe reprezentanţii ci politici, literari şi artistici. 

Aşa cum arată Marx, fiecare clasă, polarizează în 
jurul său un întreg grup de „reprezentanţi literari” - 
oameni creatori de artă, capabili să folosească arta în a 
exprima universul politic, etic, filosofic al clasei respective. 

Caracterul de clasă al artei se exprimă în faptul că 
fiecare cultură posedă o bază ideologică care influenţează 
direct sau indirect conţinutul, funcţiile, tipul de artă, însuşi 
conceptul ca atare. 

Nu am putea înţelege de ce în arta epocii feudale 
predomină tematica religioasă, în sculptură, pictură sau 
muzică, de ce epoca Renaşterii, care apare ca reacţie faţă 
de canoanele ideologiei clericale, promovează o concepţie 


despre lume în cadrul căreia problematica omului devine 
predominantă şi nici faptul că multe opere de artă 
renascentiste trădează încă influenţa vechii ideologii, deşi 
prin intermediul iconografiei religioase se exprimă virtuţi 
umane înalte, idealuri umaniste şi chiar o anumită 
ostilitate faţă de canoanele ideologiei clericale. 

Fiecare clasă socială foloseşte şi promovează diferite 
valori artistice. Acest aspect are fireşte un rol însemnat în 
înţelegerea unor realităţi ale culturii contemporane, în 
înfruntarea poziţiilor diferite faţă de artă şi faţă de 
funcţiile ei. Nu trebuie pierdute din vedere funcţiile critice 
ale operei de artă. Şcoala suprarealistă în pictură, care în 
pânzele sale reflectă prin modalităţi specifice degradarea 
omului, enunţă un protest împotriva spiritului războinic, 
împotriva ideii imposibilității omului de a se realiza pe 
deplin. Pentru H. Marcusse, suprarealismul promovează 
adevăruri ce concordă cu ideile din programul său. El 
însuşi încearcă o apologie a revoltei faţă de adâncul 
dezechilibru care trădează societatea capitalistă 
contemporană. Aşadar, problema tendenţiozităţii nu poate 
fi privită simplist şi doar ca expresie a unei apartenenţe 
mecanice la o clasă, un partid sau o grupare politică, în 
literatura estetică de inspirație marxistă, găsim formulată 
clar această legătură între dezvoltarea economică şi 
structurile artistice. Tendința este reflectarea într-un 
anumit mod a întregului comportament al societății, a 
întregii fizionomii morale a unei clase. Aceasta poate fi 
deliberată, premeditată, conformă unor idei programatice, 
dar şi spontană, sau contrară intenţiilor directe ale 
artistului respectiv. Dar noţiunea „tendință”, cu aplicare la 
artă, nu trebuie confundată cu expresia didacticistă a 
pozițiilor ideologice. 

Între tendinţă şi didacticism se impun disocieri ce au 
O valoare operatorie pentru aprecierea artei 
contemporane.! 


10 Problemele raportului între artă şi ideologie sînt mai pe larg tratate 
în lucrarea noastră, Caracterul dinamic al culturii în socialism, Edit. 
ştiinţifică şi enciclopedică, Bucureşti, 1978, p. 108—119. 


Locul şi rolul operei literar-artistice în climatul epocii 
noastre nu poate fi apreciat prin declaraţii politice, 
filosofice. Aceasta trebuie să fie implicată într-o realizare 
de tip superior, care afirmă valorile artistice autentice. 
Opera de artă, s-a spus, cândva, este o confesiune; dar nu 
cuprinde doar planul sentimental. Nimeni nu mai acceptă, 
cel puţin teoretic, ideea gratuităţii actului artistic, 
identificată cu incapacitatea de a exprima o stare mai 
profundă. Apărătorii principiului „artă pentru artă”, 
declarând programatic că arta este un „calmant al 
spiritului”, neagă actul confesiunii ideologice a artistului. 

Noul val abstracţionist nu evită acele semne, 
simboluri ale „deznădejdii” preluate de la suprarealism» 
Ideea artistică este dublată, determinată de ideea filosofică 
şi exemplul elocvent îl constituie Guernica. Picasso nu face 
abstracţie de momentul istoric, ci relevă atrocitățile 
naziste în profunzimea mesajului său. Chiar straniul 
Salvador Dali declara că e cu totul firesc că, dacă nu crezi 
în nimic, vei sfârşi prin a nu picta aproape nimic. 

Uneori, însă atât critica de artă, cât şi publicul 
observă numai rezultatul, renunțând la operaţia, foarte 
dificilă de altfel, de a urmări, de a detecta modul specific 
de întrupare a ideii artistice. Obligaţia celui care priveşte, 
care analizează o operă de artă, căutând să o înţeleagă şi 
să o traducă în alt limbaj decât cel folosit de artist, este 
neîndoielnic în primul rând aceea de a descoperi în 
sistemul său de imagini, fundamentul filosofic, ideologic, 
lumea ideilor artistului, pentru că înseşi mijloacele de 
expresie participă la constituirea semnificaţiilor. Dar 
detectarea ideilor filosofice ale artistului, nu înseamnă cu 
orice preţ, căutarea unor mesaje fortuite, a căror 
artificialitate dăunează de multe ori înseşi operei propuse. 
Există însă şi pericolul profesionalităţii excesive, animată 
de dorinţa de a găsi dincolo de sistemul mijloacelor, idei 
inexistente. Creatorul operează cu particularul, mijloacele 
sale de expresie îi reduc posibilităţile de extrapolare. La fel 
şi publicul, reacţionează individual, nu ca masă, la mesajul 
propus. Important este ca fiecare individ să se regăsească 


în operă cu sentimentul unicităţii. În acest fel, se va obţine 
efectul de masă, nu adresându-se tuturor, ci fiecăruia în 
parte. 

Determinările naţionale în artă provin din existenţa şi 
conştiinţa specifică a unui popor, a unei naţiuni, într-un 
cadru geografic, social, economic, ideologic dat. Ideea 
naţională în artă şi literatură, se întâlneşte încă înainte de 
constituirea națiunii burgheze moderne. Sentimentul 
apartenenţei la un grup etnic s-a transmis ca moştenire 
culturală din generaţie în generaţie, mai întâi în creaţia 
folclorică şi ulterior în creaţia cultă. Dar problema 
specificului naţional se va exprima pe noi coordonate odată 
cu constituirea culturii şi artei moderne, odată cu 
afirmarea cu vigoare a conştiinţei de sine a popoarelor. 
Intregul crez patriotic naţional al generaţiei romantice, a 
paşoptiştilor şi urmaşilor lor - de exemplu - se sintetizează 
în jurul luptei pentru ideile unităţii statale, independenţei, 
suveranităţii, libertăţii sociale şi naţionale. 

În plin proces de maturizare, conştiinţa naţională şi-a 
pus o puternică amprentă pe constituirea şi evoluţia 
culturii autohtone. Prin contribuţia lor la cercetarea 
trecutului nostru istoric, prin cultivarea limbii naţionale, 
prin relevarea semnificației culturale a trecutului, marii 
noştri cărturari, au definit coordonatele umanismului 
românesc, ale culturii şi artei naţionale. Un bun exemplu 
în acest sens îl găsim în efortul lui Lucian Blaga. 

Preocupat, cum se ştie, de evidenţierea relaţiei dintre 
„stil şi cultură”, Lucian Blaga se pronunţă împotriva 
concepţiei morfologice şi psihologiste în explicitarea 
fenomenului cultural. 

În acest context ni se pare util să evidenţiem modul 
în care gânditorul român sintetizează elementele stilului 
de cultură şi le aplică la fenomenul românesc. 

Viziunea de ansamblu a „poetului-filosof şi filosofului 
poet asupra lumii şi a culturii, nu este sistemul unei 
singure idei, ci o „simfonie diversă străbătută de leit 
motive: existenţa întru mister şi revelare, potenţarea 
tainelor, abisalul, marele anonim se împletesc şi revin în 


ţesăturile şi tainiţele unui edificiu ce îl ridică monumental 
şi sistematic, cel ce vedea în „sămânţa mirabilă incluse 
supreme puteri”. 

Căutând o metodă viabilă pentru construirea 
„templului” său, Blaga, va renunţa pe rând la metodele 
empirice, raţional culturală, apocaliptică, analogică, ca 
nesatisfăcătoare, şi se va opri la metoda denumită de el 
„dogmatică”, expresie triadică a unor antinomii în sine, ce 
nu e identică cu paradoxul, pentru că deşi dogma nu are o 
soluţie, postulează o soluţie cu care caută structura 
intelectuală. Această postulare este cheia de boltă pentru 
înţelegerea gândirii sale, a întregii construcţii metaforice. 
Pentru că L. Blaga rămâne un filosof-poet, structural un 
poet, care-şi transferă noţiunile din învelişuri metafizice, în 
planul cugetării filosofice şi invers. Profund umanistă şi 
patriotică, creaţia sistemică a lui L. Blaga se răsfrânge cu 
deosebire asupra domeniului culturii şi artei. Punctul de 
plecare al teoriei sale constă în elucidarea naturii 
inconştientului, înţeles nu ca la Freud doar ca un subsol al 
conştiinţei în care se aruncă toate reziduurile vieţii psihice 
şi spirituale, ci ca o realitate care are propriile sale legi de 
existenţă specifică în raport cu conştiinţa. 

Inconştientul alimentează conştiinţa prin personanţă, 
în probleme care se imprimă şi se reflectă în activitatea 
acesteia: personanţa se înfăptuieşte ca o trăsătură 
specifică şi caracteristică stilului propriu al fiecărei culturi. 
Prin stil de cultură, Blaga înţelege practica inconştientului, 
formele prin care acesta se impune în creaţia culturală, 
artistică, ai cărui principali factori abisali sunt: cadrele 
orizontice, accentul axiologic, atitudinea anabasică şi 
catabasică şi năzuinţa formativă. 

Fiecare din aceşti factori are un rol determinat şi 
determinant, prin acţiunea lor, alcătuind matca sau 
matricea stilistică a unei culturi. 

Spaţiul mioritic - studiu consacrat  explicitării 
caracteristicilor specifice ale stilului românesc este, în 
fapt, elementul de originalitate românească, eterna 
mişcare, suişul şi coborâşul, spaţialitatea spirituală 


unduitoare, Elementul cel mai caracteristic îl găseşte în 
„Doina“, melodia «exprimă plastic specificitatea mioritică 
a stilului române:,<, melancolic şi grav, dar vesel şi 
optimist în acelaşi timp. Pentru a exprima întreaga 
specificitate spirituală românească, Blaga recurge şi la alte 
concepte; sofianicul ce exprimă în esenţă un sentiment 
difuz, dar fundamental al tipului religios, ortodox, care 
aşteaptă să coboare în vremelnicie ordinea şi înţelepciunea 
divină, şi pitorescul, prin care sesizează preocuparea 
continuă a maselor ţărăneşti de a recepta nuanțele 
frumosului în tot ceea ce ne înconjoară. Dragostea faţă de 
pitoresc şi nuanţe îşi găseşte ipostazierea specifică în arta 
populară românească, o artă ce exprimă cu fidelitate 
tradiţională caracteristicile poporului nostru. 

Paralel cu aceste sublinieri, se impune precizarea că 
orice act cultural este rezultatul unei interferenţe a 
tradiţiei naţionale, a fiinţei, a sufletului colectiv naţional, 
deci a valorilor particulare ale fiecărui popor, cu 
capacitatea de sinteză şi creativitate individuală a 
artistului, a creatorului, care astfel se poate înscrie în 
universalitate. Cultura naţională a unui popor, valorile 
sale, devin bunuri ale culturii universale tocmai prin 
reflectarea şi încărcătura lor specific naţională, prin 
incidenţa sferelor culturale individuale, regionale, 
naționale, cu psihologia colectivă, cu limba, mitologia 
poporului, elemente ale arhitecturii, portul etc. Aceasta 
înseamnă o unitate în diversitate a elementului specific 
naţional amplificat la scara conştiinţei de sine a ființei 
naţionale. Universalitatea se realizează tocmai prin 
identificarea cu spiritul național, cu acele elemente care 
exprimă tradiţia şi prefacerile istorice ale unui popor!!. 

Evidenţiind dezvoltarea artei ca element al 
progresului social, trebuie să precizăm că formele 
economice, politice, culturale trebuie să se muleze pe un 
cadru dinamic, specific, reprezentat de tradiţie. Ca factor 
prezent în toate epocile, continuat în realităţile sociale, 


11 Vezi Athanase Joja, Logos si ethos, Edit. politică, Bucureşti, 1967, p. 
291-292. 


determinat şi dezvoltat în condiţii economice diferite, arta 
formulează şi exigenţele viitorului, asigurând o 
permanentă dezvoltare. Tradițiile artei constituie o unitate 
organică. Ele se înscriu în actualitate cu un puternic rol 
activ, dinamizator în sensul fundamentării şi inovării 
actului creator. 

Arta românească se clădeşte, cum este firesc, pe 
fizionomia morală a poporului, care s-a format în decursul 
istoriei sale. Arta unui popor nu se poate judeca pornind 
de la temeiuri pur teoretice, care ignoră specificul naţional 
(aşa cum fac, de pildă, Friedmann, MacDonald sau Adorno) 
sau care eludează specificitatea unităţii formei şi 
conţinutului. împrumuturile externe,  mijlocite de 
contactele multiple între popoare, vizează, deopotrivă, 
forma şi conținutul. 

Există şi păreri care neagă arta ca fiind definitorie 
pentru națiune. Asemenea puncte de vedere interpretează 
incorect teza leninistă cu privire la existența a două culturi 
în societățile conduse de clase exploatatoare; dar Lenin 
arată că prin dividerea națiunii în exploataţi şi 
exploatatori, cultura națională, căpătând un pronunțat 
caracter de clasă, se scindează în cultura aparţinând 
claselor exploatatoare dominante şi cultura clasei 
oprimate, exploatate. În teza sa, Lenin se referă numai la 
raporturile în cadrul aceleiaşi culturi naționale, între cele 
două clase, care prin interesele lor exprimate în cultură, 
determină însăşi diviziunea de clasă a acesteia!?. 

Dezvoltarea culturii române în socialism a fost 
marcată de profunde transformări revoluţionare ce s-au 
produs în structura economică, socială şi politică a 
societăţii. Noile condiţii create afirmării şi dezvoltării 
culturii sunt temeiul unei evoluţii fără precedent, la noi, a 
fenomenului artistic. 

O condiție esenţială a timpurilor noastre, care 
favorizează practic raporturile culturale mondiale, este 
actuala revoluție  tehnico-ştiinţifică, care a generat 


12 Vezi V. I. Lenin, Opere complete, voi. 24. Edit. politică, Bucureşti, 
1964, p. 129- 133. 


profunde; mutații în dezvoltarea culturii mondiale, anume 
prin evoluţia mijloacelor tehnice, prin sporirea informaţiei, 
prin posibilitatea schimburilor culturale rapide şi 
multilaterale. 

Una din caracteristicile culturii noastre este 
întemeierea pe linia de continuitate a valorilor, pe tradiţiile 
ei naţionale, pe preluarea critică a moştenirii culturale în 
care s-au păstrat „valorile culturii şi dimensiunile lor 
interioare, făcând posibilă legătura cu fondul de viaţă 
material şi spiritual, cu tot ce defineşte evoluţia 
fenomenului de cultură în conoidonatele lui esențiale”. 

În acelaşi timp, asistăm la o dezvoltare fără 
precedent a creaţiei originale în toate domeniile culturii 
spirituale, ce se inspiră din viaţă, din realităţile noastre 
contemporane. 

În arta societăţii noastre, îşi găseşte reflectarea 
„gradul dezvoltării sociale, caracterul forţelor şi relaţiilor 
de producţie într-o anumită etapă istorică”. “Ea exprimă 
transformările care au loc neîncetat în societate, gândirea 
epocii actuale, geniul şi sensibilitatea poporului, adevărata 
realitate socială şi naţională a ţării. 

2. DETERMINISM ŞI LIBERTATE: 

CORELAŢIA DINTRE CUNOAŞTERE, CREAŢIE ŞI 
VALORIZAREA ARTISTICĂ 

Subiectul uman are o infinită putere creatoare. Este 
cunoscut că Imanuel Kant şi urmaşii săi au dezvoltat teoria 
creativităţii absolute. „Nădăjduiau să descopere în spiritul 
uman acea energie formativă care construieşte realitatea 
sau să înţeleagă realitatea ca o creaţie a spiritului. 
Gânditorii angajaţi în această acţiune îl considerau pe 
artist ca prototip al creatorului uman. Poetul sau 


13 V. Vetişanu, Progresul uman şi tradiţiile culturii, Edit. ştiinţifică, 
Bucureşti, 1973, p. 73. 

14 Programul P.C.R. de făurire a societăţii socialiste multilateral 
dezvoltate si înaintare a României spre comunism, Edit. politică, 
Bucureşti, 1974, p. 132. 
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sculptorul dă naştere unei lumi proprii. Capacitatea lui 
creatoare, susțineau idealiştii, poate fi înţeleasă ca energie 
a unui proces creator, ascuns observaţiei noastre zilnice în 
profunzimile spiritului, dânsul în calitate de artist, poate 
deveni creatorul unei lumi imaginare numai pentru că, în 
calitate de inteligenţă, el se împărtăşeşte din acea viaţă 
universală care dă fiinţă lumii reale” 3. Existenţa ca atare 
nu este doar un dat, ci şi o creaţie continuă, în curs de 
realizare, o dinamică ce, depăşind ceea ce a fost dat, 
impune saltul devenirii, al progresului. Creaţia artistică nu 
este însă o construcţie arbitrară, a spiritului independent 
de orice determinări obiective, o exteriorizare a esenței 
umane abstracte, pentru că însăşi esenţa umană, nu este o 
abstracţie inerentă individului izolat. In realitatea ei, ea 
este ansamblul relaţiilor sociale” 1. 

În artă, relaţia cunoaştere-creaţie are un conţinut 
diferit, particularizat. „Cunoaşterea artistică nu este 
niciodată anterioară creaţiei artistice. Tratatele practice 
de artă n-au produs niciodată un artist de seamă”. Nu 
este posibil ca citind „Tratatul despre pictură” al lui 
Leonardo da Vinci sau „Arta poetică” a lui Boileau să 
devină cineva un mare pictor sau un mare poet. Opera de 
artă este unică, originală, inimitabilă, ea se singularizează 
prin concepţia despre lume pe care o promovează. În 
ultimele decenii s-a conturat însă o concepţie oarecum 
contrară. 

Estetica informaţională sau „estetica tehnologică” 
(Max Bense), „numerică” (Siegfrid Maser), experimentală 
5 (Abraham Molles) aduc în discuţie teza potrivit căreia 
creaţia artistică este condiţionată în sfera cunoaşterii, lin 
asemenea demers însă vizează sursele operei de artă şi 
modalităţile de a realiza un proces complex de codificare a 
informaţiei şi de transformare a ei într-un mesaj propus 
receptorului. Comunicarea între artist şi spectatorul, sau 
mai corect spus, dintre operă şi publicurile operei de artă, 
se înfăptuieşte printr-un limbaj specific, particular tipului 


15 Tudor Vianu, Postume, Edit. pentru literatură universală, Bucureşti, 
1966, p. 183. 


de creaţie artistică. Finalitatea operei de artă, valoarea sa 
vor fi dominate de conţinutul mesajului. Dar modificarea 
trebuinţelor, a motivaţiei sociale, pe de o parte, şi 
progresul cunoaşterii, al ştiinţei, pe de altă parte, creează 
un potenţial nelimitat pentru întreţinerea la o cotă maximă 
a creaţiei artistice într-o societate dominată de spiritul 
tehnicii. Această idee I-a determinat pe Max Bense să 
susţină că informaţia pe care se întemeiaz a inovaţia 
artistică se va reduce treptat, că entropia artei se 
îndreaptă spre zero, ceea ce va conduce la înfăptuirea unui 
destin implacabil al artei, moartea informaţională. Se 
iveşte alternativa înlocuirii creaţiei prin imitație. 

Opera de artă reprezintă o sinteză de valori, 
cunoaştere şi perspectivă, caracterizată printr-un nivel 
semantic şi unul sintactic, ce înglobează concomitent 
creaţia şi receptarea. Artistul şi publicurile sale sunt 
universuri întrunite laolaltă prin sensul operei de artă, un 
obiect care relevă, concomitent o dimensiune afectivă şi 
una raţională. 

In acest raport, valoarea constituie un domeniu 
aparte: nici lucruri materiale, nici obiecte ideale. Valorile 
nu le putem reduce doar la un fenomen pur subiectiv, de 
natură ideală. In acest domeniu, avem de-a face cu 
aprecieri ce nu se reduc la condiţia psihică. Valoarea este 
o relaţie deosebită a realităţii, o relaţie activă între 
anumite dorinţe, necesităţi, cu anumite obiecte de artă. 
Ele presupun polaritate, antonimul lor, deci posibilitatea 
de a aproba sau dezaproba, nu numai opoziţia, dar şi o 
opţiune preferenţială. 

De aceea, în abordarea problemelor valorii estetice, 
trei chestiuni pot fi puse în discuţie: originea şi 
valabilitatea valorii; raportul fapte-valoare; existenţa şi 
dialectica subiectiv-obiectiv în caracterizarea valorii. 

Pot fi distinse mai multe direcţii principale în 
procesul cercetării originii valorii. Antireducţionismul 
neokantian consideră valorile drept structuri eterne. 
Rickert defineşte chiar un domeniu atemporal al valorilor 
la care individul se raportează apriori şi posteriori. 


Problema genezei valorii este ignorată, nu se pune într-o 
asemenea concepţie: frumosul, tragicul, comicul sunt 
categorii permanente şi atemporale. Orientarea 
reducţionistă pune accentul pe geneza valorilor făcând 
abstracţie de constituirea lor în anumite structuri. Astfel, 
valorile sunt reduse la aspecte ale existenţei şi activităţii 
umane: biologice, psihice, logice. Pentru L. Lavelle, 
valoarea vine din spirit şi exprimă întotdeauna raportul 
dintre lucruri şi spirit. În aceeaşi ordine de idei, încercarea 
de a caracteriza valorile prin proprietăţi formale a 
însemnat reducerea acestora la structuri logice. O a treia 
direcţie - constructivistă - încearcă să renunţe la a 
absolutiza momentul structurii sau al genezei: valorile, ca 
idealuri ale conştiinţei colective, au o anumită geneză, dar 
au şi o structură care se impune din afară (E. Durkheim). 

În dialectica  materialistă, analiza valorilor se 
fundamentează pe conceptul de praxis. Valorile se 
realizează în practică, creează structuri preferenţiale care 
capătă o existenţă relativ independentă. 

Practica explică geneza valorilor, dar şi persistenţa 
acestora, relaţia lor de permanenţă cu mediul uman, cu 
mediul social, în general. Putem conchide că ansamblul 
valorilor artistice create de oameni sunt determinate 
social, corespunzând nivelului de dezvoltare economică, 
politică, socială, intereselor, aspirațiilor şi idealurilor unei 
anumite etape istorice. 

În determinarea raporturilor dintre judecăţile de fapt 
şi judecăţile de valoare se pot distinge, de asemenea, trei 
direcţii. O primă orientare, în care judecăţile de fapt 
exclud judecăţile de valoare. Valorile sunt incognoscibile 
prin mijloacele cunoaşterii ştiinţifice, spune Meyer - ele nu 
au o semnificaţie concretă - teză caracteristică pentru 
empirismul logic. De aici neutralismul axiologic în ştiinţă 
(Max Weber), domeniu exclusiv al raporturilor dintre 
lucrurile existente, ce nu oferă valori, nici îndrumări la 
acţiune. Negarea rolului actului de valorizare, etic şi 
estetic nu are, desigur, temeiuri ştiinţifice şi nicio bază 
reală în fapte. 


O altă direcţie susţine teza potrivit căreia judecăţile 
de existenţă au un statut deosebit faţă de judecăţile de 
valoare, dar totuşi admite o anumită cunoaştere a valorii în 
plan intuitiv, emoţional (Max Scheller). 

Se resimte, fără îndoială necesitatea unor puncte de 
contact între aceste orientări: o unitate între judecăţile de 
fapt şi cele de valoare. 

Putem nota astfel axiologiile formale, matematice, 
încercările de a defini matematic judecăţile de valoare. 
Este neîndoielnic faptul că acestea se întemeiază pe 
judecăţile de existenţă, că valorile nu pot fi tratate în afara 
ştiinţei. Valorile sunt raporturi preferenţiale ale subiectului 
faţă de obiect, constituite pe baza unor criterii reale 
determinate de practica social-istorică. Progresul societăţii 
se întemeiază şi se concretizează în criterii care exprimă 
valori, ce presupun unitatea între ontologic şi gnoseologic, 
o unitate între cunoaştere şi valoare. 

În legătură cu raportul subiect-obiect, se poate pune 
întrebarea: valorile sunt valori pentru că sunt valorizate de 
subiect? Atitudinea subiectului le transformă în valori sau 
subiectul le valorizează pentru că sunt valori? Poziţia 
subiectivistă identifică valoarea cu plăcerea, cu satisfacția, 
cu interesul. Empirismul psihologic evidenţiază puritatea 
factorului subiectiv, determinant chiar în stabilirea unor 
criterii de valorizare. 

Existenţialiştii vorbesc despre om, despre valori, 
despre libertate şi chiar recomandă marxismului 
abordarea unei problematici antropologice. Dar în centrul 
concepţiei lor se află un relativism şi individualism total. 
Omul este condamnat la libertate, dar ca alegere, ca 
participare prin consimţământ. Pentru Caligula al lui 
Camus toate valorile ca şi toate activităţile sunt egale. 
Narcis a comis eroarea de a se pierde în propria sa 
contemplare. 

Nici poziţia obiectivistă, ce creează un imperiu 
transcendent supraindividual, ca expresie a conştiinţei 
colective ce se impune din afară, nu poate satisface. 
Individului i s-ar impune excesiv un sistem valoric 


inacceptabil şi, ca atare, procesul alienării l-ar 
unidimensionaliza. 

Marxismul defineşte valoarea prin unitatea dintre 
obiectiv şi subiectiv. Nu putem vorbi de o unitate a 
valorilor fără practică; acestea nu au o existenţă naturală, 
ci socială. Ele exprimă calităţi prin prisma unor activităţi 
umane. În valoare există, aşadar, un moment subiectiv. 
Ideea de prac tică permite înlăturarea dilemei: omul 
creează valoarea sau valoarea creează pe om. Omul le 
creează, dar în acelaşi timp, în procesul practicii, poate 
cea mai prețioasă premisă pentru constituirea unei 
axiologii marxiste, omul se umanizează pe sine, mediul său 
natural şi social. Crearea valorilor este întotdeauna 
expresia unor necesităţi sociale pe care le declanşează 
dezvoltarea societăţii: fiecare societate crede într-un grup 
de valori (M. Ralea) pe care le ridică la rang de principiu al 
progresului social. In acelaşi timp, în unitatea momentului 
estetic, gnoseologic şi ideologic, valorile artistice, arta, 
constituie un mijloc specific de educare, de apropiere, de 
solidarizare umană, pentru că ea dispune, datorită 
particularităţilor caracterului său ireductibil, de o forţă 
uriaşă de modelare a omului. 

3. MOTIVAȚIA ACTULUI DE CREAŢIE ARTISTICĂ 

Societatea, sistemul social-economic nu acţionează 
direct şi automat asupra activităţii creatoare, asupra 
comportamentelor şi deciziilor estetice ale individului, ci 
prin intermediul unor mecanisme psihologice în care 
factorul motivaţional joacă un rol decisiv. În universul 
uman se poate pătrunde pe o singură poartă şi aceea, 
uneori, foarte greu de deschis: motivaţia. Studierea 
motivaţiei permite descifrarea resorturilor intime ale 
atitudinilor, comportamentelor, opiniilor, a întregii varietăţi 
de fenomene psihosociale. Dacă admitem că nu există fapt, 
relaţie umană fără un mobil, că nu există indivizi şi grupuri 
identice, am trage lesne concluzia că numărul motivelor 
activităţii umane este infinit şi că, deci, studierea lor este 
aproape imposibilă. 

Dar şi în acest domeniu există factori limită care 


permit studiul motivaţiei. Nucleul în jurul căruia se 
concentrează motivaţia este de esenţă psihosocială. 

Unul şi acelaşi grup de oameni va reacţiona diferit în 
împrejurări schimbate, normale sau excepţionale, în faţa 
aceleiaşi opere de artă etc. 

O asemenea variaţie de comportament este în funcţie 
de date psihologice personale, de experienţă, de modul 
cum este interpretată această experienţă. De pildă acelaşi 
subiect de inspiraţie va produce reacţii diferite şi în rândul 
artiştilor: ororile războiului i-au impresionat diferit pe 
Picasso sau pe Schonberg. 

La fel, în situaţii exterioare similare, indivizii şi 
grupurile acţionează absolut neomogen. Interacțiunea 
dintre cauzalitatea generală şi motivațiile personale stă la 
baza activităţilor umane. Mai multe elemente fac posibilă 
studierea şi definirea motivaţiei umane: 

— Toate activitățile şi relațiile umane sunt 
determinate cauzal. În cadrul cauzalităţii generale se 
înscrie cu rol specific şi motivaţia: în viaţa socială şi 
culturală, în artă, nu domneşte nici liberul arbitru, dar 
niciun determinism mecanicist, cu alte cuvinte, relaţia 
univocă de la cauză la efect. 

— Motivația are un purtător concret, viu, care este 
persoana umană cu particularităţile sale biopsihice 
moştenite şi dobândite. Omul trăieşte într-un anumit 
mediu social determinat, este influenţat de acest mediu, 
dar îl şi influenţează, fie şi numai prin însăşi prezenţa sa; 

— Motivația se constituie în cadrul, în procesul 
interacțiunii concrete dintre persoane, mediu social şi 
cultural, situaţii şi evenimente: se formează în cursul 
activităţii şi relaţiilor umane. Ea este o parte a practicii 
umane; 

— Oricât de variate ar fi, motivațiile se constituie şi 
se centrează în jurul aceluiaşi dat, natura umană. Esenţa 
motivaţiei este dată de interacţiunea dintre factorii 
biologici, psihologici şi social-istorici; 

— Motivația este privită ca o relaţie continuă dintre 
om şi lumea sa, om şi oameni, om şi natură, o relaţie dintre 


om, societate şi istorie. Ea este rezultatul unei interacțiuni 
în care persoana este obiect şi subiect, pentru că un şir 
întreg de motive se nasc, apar din interiorul individului, iar 
altele provin din afara lui, din mediul social. 

În aceste înţelesuri, considerăm că motivaţia actului 
de creaţie artistică cuprinde factori dinamici, obiectivi şi 
subiectivi, interni şi externi, care determină conţinutul, 
forma şi sensul activităţii estetice. Motivația nu trebuie 
confundată cu stimulentul activităţii estetice, nu este o 
justificare, ci suma factorilor care determină un anume 
conţinut şi formă creaţiei artistice şi chiar receptării 
mesajului operei de artă. În vreme ce motivaţia constă în 
trebuinţe, scopuri, interese, deci este un factor care 
determină activităţile şi re 


SCHEMA GENERALĂ A MUZIVAŢIILOR ESTETICE 


Individuale 

laţiile umane, stimulentul este factorul care 
gradează, caic reglementează intensitatea şi durata 
motivaţiei, precum şi sensurile imediate şi concrete. 

Analiza structurii interne a motivaţiei estetice a 
intereselor, a scopurilor, dar şi a atitudinilor, 


comportamentelor, vădeşte o interpătrundere dintre 
general uman şi social-istoric. Individul uman nu este o 
entitate, aşa cum societatea nu este un agregat de indivizi; 
relaţiile lor se stabilesc prin acest mecanism complicat al 
motivaţiilor. 

Trebuinţele estetice iau naştere în cursul activităţii 
sociale odată cu trebuinţele de hrană, îmbrăcăminte, 
odihnă, adăpost, aer şi lumină - trebuinţe biologice, asupra 
cărora Marx atrage atenţia în Manuscrise economico- 
filozofice x. 

Omul se socializează prin muncă, prin producţie, prin 
consum. Trebuinţa estetică nu este înnăscută, dată în chip 
natural omului. Ea apare în societate şi se leagă de modul 
de viaţă al grupului uman, de aptitudinile sale de creaţie, 
de tradiţii etc.!€. 

Inmulţirea  trebuinţelor estetice este rezultatul 
evoluţiei psihosociale a omului. 

Scopurile estetice reprezintă  prefigurarea unui 
rezultat, elaborarea proiectului, deoarece activitatea 
umană este prin esență teleologică. Este posibilă 
prefigurarea unui scop artistic pentru că omul dispune de 
mecanisme psihologice capabile să  prefigureze o 
activitate, să-şi imagineze, structura creaţiei, conținutul şi 
finalitatea operei sale. In acest sens făcea K. Marx 
comparaţia dintre albină şi arhitect, constructori ai 
aceloraşi forme simetrice. 

Scopurile sunt o rezultantă a interacțiunii dintre 
individul social şi societatea în care trăieşte. Spre 
deosebire de trebuinţe, scopurile sunt în funcţie de factori 
sociali şi psihologici şi nu de factori naturali, biologici. 

Interesele estetice reprezintă conştientizarea 
trebuințelor şi expresia lor ideală subiectivă, nevoile 
imediate şi de perspectivă ale oamenilor, cele determinate 
obiectiv şi cele subiective, individuale, de grup, de clasă, 


16 F. Engels sublinia că activitatea dintre oameni se explică prin 
trebuinţe, iar aceasta se reflectă în conştiinţa lor. Veri K. Marx şi F. 
Engels, Opere alese în 2 voi., voi. | ed. a 3-a, Edit. politică, Bucureşti, 
1966 p. 44. 


naţionale. O necesitate obiectivă, o trebuinţă, oricât de 
acută ar fi, dar care nu se conştientizează, nu are şi nu 
poate avea calitatea de interes estetic. La nivel social, 
interesele reprezintă o sinteză a obiectivului şi 
subiectivului. Sunt triplu condiţionate: de factori social 
istorici (de structura formaţiunii social economice şi de 
nivelul său de dezvoltare); de ordin psihologic (profilul, 
structura interesului estetic depinde inclusiv de structura 
psihologică a individului), de factori situaţionali (condiţiile 
concrete în care se află individul, grupul, clasa, națiunea). 
Pentru individ interesele pot fi abstracte, depărtate, 
mediate, gândite, determinări care pot declanşa 
numeroase atitudini şi comportamente. Interesele apar ca 
motivații estetice ale activităţii umane pentru că determină 
orientarea gândurilor, a sensibilităţii, a sentimentelor 
individuale, pun în mişcare un întreg mecanism psihologic 
pentru finalizarea activităţii. 

Motivația estetică a acţiunilor umane o găsim în 
trebuinţe, scopuri şi interese. Atitudinile, opiniile şi 
comportamentele sunt o rezultantă a interacțiunii dintre 
individ, societate şi situaţii, evenimente artistice, opere de 
artă. 

Atitudine, opinie şi comportament în artă. Există 
două modalităţi de a veni în contact cu individul: opinia 
(exprimarea verbală) şi comportamentul, acţiunea. Ele nu 
joacă rol de motivaţie: sunt determinate motivaţional de 
trebuinţe, scopuri, interese. 

În cadrul trebuinţelor de ordin ideologic, iar cele 
estetice sunt subordonate acestora, avem în vedere 
convingerile oamenilor, trebuinţele de afecţiune, care 
determină comportamente. Considerând comportamentul 
ca acţiune, este de înţeles ca acesta să se exprime în acte 
umane fundamentale, în activitatea şi relaţiile de muncă, 
în actul învăţării, în practica umană, în totalitatea 
manifestărilor umane. Zona esteticului este, după cum se 
ştie, mai extinsă decât cea a artisticului. Frumo sul este 
astăzi o componentă a vieţii cotidiene. 

Ori de câte ori vorbim despre opinii, avem nevoie de 


limbaj. Dar acesta poate fi deopotrivă pentru artă conotativ 
şi denotativ, şi, poate, cel mai autentic mijloc de comunica 
ic socială”. 

Atitudinea, opinia creatorului de artă dă semnific; am 
socială a obiectului, valoarea acestuia, ceea ce respir/. iută 
maniera „în care o persoană se situează în raport cu obice 
tele de valoare”!8. Acesta este un tip de raportare particul; 
îi specific în faţa realităţii, atitudinea, opinia estetică fiind 
similară unei apropieri de realitatea naturală şi socialii: I. 

Limitele accentului psihanalitic. Una din cele mai ins 
pândite şi influente interpretări ale artei este reprezentată 
de freudism şi de neofreudismul contemporan. Pentru 
Freud, omul există în general, independent de 
determinările social istorice şi culturale!”. El a constituit 
un nou model al naturii umane dar un model predominant 
biopsihologic, prin care s-ar putea explica toate aspectele 
esenţiale, trebuinţele, nevoile, scopurile omului”. 

Freud concepe pe om indiferent de epocă, de cultură, 
de sistem social economic. Mobilurile activităţii sale nu se 
găsesc în raportul cu mediul înconjurător, ci în interiorul 
omului, în structura sa biopsihică, fiind înnăscute, exclusiv 
de natură instinctuală. 

Individului uman îi sunt proprii două instincte 
esenţiale, imuabile, care determină întreaga activitate, 
relaţiile, gândirea şi creaţia umană: autoconservarea şi 
instinctul libidinal. Pentru Erich Fromm, omul este un 
sistem închis, o maşină ruinată de aceste două forţe. 
Libidoul reprezintă tendinţa spre plăcere, spre fericire, dar 
nu numai în sensul sexual, ci şi pornirea înnăscută, 
originară a vieţii către plăcere, către iubire, chiar iubire de 
sine (narcisică), de părinţi, copii, prieteni, ca şi iubirea 


17 A. Gramsci Opere alese, Edit. politică, Bucureşti, 1969, p. 118 
„Identitatea de termeni nu înseamnă identitatea de concepte. Trebuie 
să ne întoarcem la izvoarele culturii pentru a stabili valoarea 
conceptelor, căci sub aceeaşi pălărie se pot afla diferite capete”. 

18 Jean Stoetzel, Psyhologie sociale, Flammarion, Paris, 1963, p. 215. 
19 Vezi Sigmund Freud, Scrieri despre literatură şi artă, Edit. Univers, 
20B ucureşti, 1980. 


unui obiect concret, a unei opere de artă, a unei idei 
abstracte. 

În conformitate cu acţiunea acestor instincte, Freud 
formulează trei principii care generează activitatea şi 
relaţiile umane: 

1. Principiul plăcerii, al afirmării vieţii sub toate 
raporturile, denumit „eros” - termen preluat şi utilizat ca 
atare şi de H. Marcuse. 

2. Principiul distrugerii, al morţii, pornirile sadice 
agresive, înscrise în natura umană, denumit „thanatos”. 

Amândouă aceste principii au un caracter irațional, 
inconştient. Freud susţine că dacă omul ar fi conştient, 
actele sale ar fi logice, dar acesta este principiul de 
guvernare al conştientului, care reprezintă doar o parte 
restrânsă a vieţii psihice. În motivațiile reale, ca şi în cele 
ideale, se manifestă de fapt instinctele omului ca 
principala explicaţie a comportamentului. Forţa psihică a 
unei dorinţe este mai mare când se scaldă în inconştient. 
Însăşi forţa raţiunii, crede Freud, ar consta în aceea că ea 
poate să înţeleagă iraţionalitatea vieţii şi activităţii psihice 
a omului. Imaginea primară ca expresie a simţămintelor 
umane este un „mijloc extrem de imperfect de a face 
gândirea conştientă şi se poate spune că gândirea vizuală 
se apropie mai mult de procesele inconştiente decât cea 
verbală şi este mai veche decât ea, atât din punct de 
vedere filogenetic, cât şi ontogenetic”?!. 

Întreaga gândire psihanalitică se întemeiază pe teza 
potrivit căreia adaptarea activă şi pasivă a instinctelor la 
datele sociale este esenţa activităţii şi relaţiilor umane. 
Pentru Erich-Fromm, inconştientul ghidează conştientul şi, 
prin el, întreaga fiinţă umană. S-a găsit, astfel, cheia care 
ne permite să înţelegem comportamentul individual, iar 
pentru că societatea este compusă din indivizi, înţelegerea 
vieţii sociale se realizează pe temeiul studierii 
inconştientului x. 

3. Principiul realităţii se interpune între celelalte 


21 S. Freud, Essais de psychanalyse, Petite Bibliotheque, Payot, Paris, 
1927 p. 189 


două: aceasta va fi accentul Marcusian. 

Treptat, Freud se va limita la eros şi thanatos care nu 
mai sunt localizate într-o parte a corpului uman, ci 
inerente tuturor celulelor vii şi operează fără stimuli 
speciali. Eros şi thanatos sunt într-o continuă luptă; dar 
învinge în eros totdeauna principiul agresivităţii. Omul nu 
se poate elibera de acesta, ci doar îl poate dirija spre sine 
sau spre alţii. Se sinucide sau ucide. Individul devine astfel 
un „câmp de bătaie” pe care se înfruntă instinctele vieţii şi 
ale morţii. Dată fiind importanţa atribuită de Freud 
motivaţiei interne de natura biopsihologică general-umană, 
inconştientul devine un fel de simbol al individului uman 
neluminat de nicio rază de lumină, cu rol determinant în 
tot sistemul de comportament. Toate acestea trec prin 
conştiinţă, sunt derivate din conştiinţă şi se realizează pe 
principiile vieții şi morţii. „Magazia dorințelor 
neîmplinite”, a tendinţelor refulate, care prin acumulare 
devin adevăraţi vulcani, explodează în stări patologice, 
nevroze. Dostoievski, abordând unele conflicte dintre 
conştiinţa raţională şi inconştientul irațional cu precădere, 
ca de altfel şi Joyce, Kafka, Proust, Gide, Strindberg, 
Pirandello sau O'Neill, din punct de vedere al analizei 
introspective ajung să facă treptat o victimă din însăşi 
conştiinţă. De altfel şi în proza lui Stendhal, Flaubert, S. 
Butller sau în poezia lui Baudelaire, Verlaine, Mallarmé, se 
provoacă o pătrundere introspectivă în inconştient, dar 
conştiinţa îşi menţine funcțiunea de sinteză a activităţii 
eului. 

Deasupra inconştientului, Freud situează Eul şi 
Supra eul. Eul reprezintă persoana umană, personalitatea 
în toate elementele psihologice cunoscute: afectivitate, 
inteligenţă, voinţă, deci componente ale conştientului. 
Supra eul reprezintă elementul de conştiinţă în 
permanentă comunicare, dar şi o parte intrinsecă Eului, 
aceea care poartă cu sine normele şi valorile societăţii. 
Este mandatarul interiorizat al acelor norme şi valori pe 
care individul uman le asimilează în prima copilărie, între 
3 - 5 ani, prin sugestie, prin imitație, prin dictat. Deci 


normele umane, ca şi valorile, se impun inconştient prin 
sistemul de pedepse şi încurajări. Dintre cele trei principii, 
două sunt în inconştient (eros şi thanatos), al treilea se 
găseşte în Eu şi Supra eu. Acesta. 

— Principiul realităţii - determină Eul să-şi refuleze 
instinctele, determină  interiorizarea, personalizarea 
normelor sociale, constructive, care sunt indiciul liniştii în 
cadrul căreia insul îşi poate satisface plăcerile fără a-şi 
pune în pericol instinctul de autoconservare. 

Relaţiile dintre conştient şi inconştient sunt 
antagonice, în special între sine şi Supra eu, Eul trebuind 
să ţină cumpăna între exigenţele sociale şi culturale şi 
cerinţele imperative ale instinctului. Eul trebuie să 
concilieze trebuinţele instinctuale cu cerinţele normelor 
sociale, să amâne, să delibereze, să se transforme simultan 
într-un agent de ajustare între cerinţele sociale şi 
instinctuale. 

În cazurile când nu poate realiza acest travaliu. Eul 
se nevrozează, se îmbolnăveşte pentru că este silit să-şi 
treacă dorințele din zona conştientului în cea a 
inconştientului, să le refuleze, iar refularea înseamnă 
stocajul de dorinţe neîmplinite. Refulată, o dorinţă, o 
emoție, trebuie odată şi odată eliberată. Este ca şi cum un 
fluviu ar fi barat şi se revarsă. Dorinţele afective aşteaptă 
decizia să iasă la suprafaţă şi aceasta se petrece adeseori, 
în forme de neînțeles, necunoscute: se travestesc, reapar 
în visuri, într-o serie de alte manifestări, inclusiv de ordin 
nevrotic, se deghizează în diferite acte şi comportamente. 
Este vorba de întreg şirul de complexe Oedip şi Electra a 
căror origine o stabileşte în primii ani de viaţă. D.H. 
Lawrence va fi preocupat de aceste complexe; W.S. 
Maugham va crea o întreagă atmosferă socială în jurul 
complexului de inferioritate; arta picturală introspectivă 
este plină de halucinaţiile visurilor neîmplinite. 

Dorinţele refulate pot fi însă sublimate. Ele îşi caută 
forme de manifestare pe care societatea să le admită, care 
sunt deci dezirabile, permise. Dorinţele libiduale, ciosul 
nesatisfăcut îşi găseşte forme de realizare, se sublimează 


în uraţii artistice??. Numeroşi autori au conceput tipurile 
tic operă artistică, de creaţie artistică, însăşi arta unei 
societăţi, în funcţie de personalitatea creatorului, căutând 
dorinţele refulate ale artiştilor. Însuşi Freud arată că 
impulsurile calificate drept sexuale deţin rolul de cauze 
determinante nu numai în maladiile nervoase, ci şi în 
creaţiile spiritului uman, în ştiinţă şi artă, morală etc. 
Motivația creaţiei artistice este căutată în materialul psihic 
refulat. În concepţia lui Freud, cultura şi arta au fost 
create sub presiunea unor necesităţi vitale şi în 
dependenţă de satisfacerea instinctelor refulate. Aşadar, 
motivaţia activităţii umane este de natură biopsihică3%, 
instinctivă şi, secundar, de ordin negativ socială, pentru că 
Super Eul este întotdeauna cel ce apără, ce constrânge 
Eul. La Freud, însă, nu găsim consideraţii ce merg de la 
societate spre individ, pentru că îl interesa doar individul 
şi structura sa biologică. 

A. Kardiner critică aplicarea studiului psihanalizei la 
societate. Aceste tentative, arată el, „duc cel mai des - la 
unii sociologi cel puţin - la un jargon psihanalitic, 
traducere confuză şi complicată a propoziţiilor simple şi 
clare. Asemenea traduceri abstracte ale raporturilor 
cunoscute şi studiate n-au interes decât pentru 
obscurantişti şi ele sunt calvarele cercetătorilor oneşti 
care caută pur şi simplu să înţeleagă ceva”27. 

Freud a impulsionat însă explicaţia 
multidimensională a artei mai ales sub aspectul 
psihologiei. Teza iniţială potrivit căreia experienţa omului 
primitiv se regăseşte constituţional în omul modern este 
respinsă de antropologi (Fr. Boas, Golderweiser, Kroeber). 
Dar „instituţiile şi evoluţia societăţii sunt de neînțeles 


22 S. Freud, în La cri al ion litteraire et le rive (veille, din,,Essais de 
Psyclianalyse Appliqu””, Gallimard, Paris, 1933, abordează în principal 
trei probleme: raţiunea operei de artă şi înţelegerea ei; personalitatea 
artistului şi creaţia de artă; raportul artist-creaţie-consumator de artă. 
23* Vezi Paul Fraisse, Psihologia experimentală. Edit. ştiinţifică, 1970. 
24 A. Kardiner şi E. Preble, Introduction ă l'ethnologie, Gallimard, Paris, 
1966, p. 341. 


pentru cel care ignoră evoluţia endogenetică a omului şi 
motivarea proceselor sale mentale „X. Recunoscând că 
omul are nevoi biologice, A. Kardiner, admite că societatea 
le împlineşte sau le frustrează; refulările nu sunt impuse 
de Super Eu, ci de societate. Aceasta deplasează „accentul 
de la libido la praxis, de la Id la egon, de la sublimare la 
adaptare” 2. 

Lucian Blaga nu se ridică împotriva refulării, ci o 
consideră una din constantele vieţii umane; dar nu este 
determinantă pentru structura personalităţii, ci invers, 
personalitatea, structura şi formaţia ei vor determina 
refulările, natura şi modalităţile lor de manifestare. 
Autorul studiului „Orizont şi stil” reia ideile psihanaliste, 
dar inconştientul nu este pentru el nici haos, nici infern, ci 
o întreagă garnitură de categorii într-o manieră similară 
lui Kant, în care sunt incluse orizonturi, accente, atitudini, 
năzuinţe, precum şi un număr fără limită de categorii 
secundare. Subconştientul va modela creaţiile artistice 
prin conştiinţă, în care vor pătrunde conținuturile sale prin 
personanţă, idee proprie, opusă celei de refulare. 

Unul dintre cei mai activi promotori ai teoriei lui 
Freud este Erich Fromm. El îşi propune ca scop 
fundamental reunirea materialismului istoric cu 
psihanaliza, cu scopul de a crea o psihologie analitică 
operațională ce trebuie să rezulte din completarea 
marxismului cu teze elaborate de S. Freud. 

Fromm începe prin a ridica obiecții asupra concepției 
fundamentale a lui Freud: în considerarea naturii operei de 
artă şi în înțelegerea ei, a personalității artistului şi 
creaţiei de artă, a raportului artist-creație-operă de artă, 
Fromm va aduce în discuţie rolul şi influenţa societăţii față 
de individ nu numai ca o funcţie represivă, ci şi cu un 
caracter stimulativ. Principalul element nou este ideea că 
structura caracteristică individului uman, artist sau public, 
este în funcţie nu numai de datele propriei sale fiinţe, ci şi 
de societate şi de istoric. În arta societăţii capitaliste, spre 
deosebire de arta feudală, se resimte puternic 
înstrăinarea, ca principală trăsătură a fiinţei umane: 


neputinta, îndoiala, singurătatea au generat o artă ruptă 
de realitate, în dezacord cu ideea optimistă în sine a 
existenţei umane. E. Fromm rămâne însă în interiorul 
concepţiei freudiste: motivaţia artistică este inconştientă şi 
iraţională. Dar se resimte „haina nouă” în care Fromm 
îmbracă aceste fenomene ce nu mai au un caracter strict 
psihologic şi individual, ci irațional şi colectiv. Aflat în faţa 
a doua presiuni, din interior - inconştientul - şi din afară - 
societatea - individul caută o compensație şi se refugiază 
în rutină: soluţia acestor contradicții va fi căutată în 
dorinţa de succes, de prestigiu, în factori net psihosociali, 
sau, ca să scape de angoasă, caută să se distreze, un 
refugiu în care arta joacă un rol compensator. 

Admiţând că tendinţele oamenilor sunt compulsive, 
că aceştia sunt, prin natură, atraşi spre săvârşirea unor 
acţiuni iraționale, Fromm stabileşte mai multe motivări ale 
individului: tendinţa majorităţii oamenilor de a se supune 
unor influenţe mai puternice - ale unui mic grup, ale unui 
individ, care impresionează şi domină prin forţa de opinie, 
de convingere; tendinţa de neînvins către distrugere, 
agresivitate, ca mecanism de evadare; tendinţa psihică 
lăuntrică de a-şi construi personalitatea, individualitatea, 
de a deveni ceea ce societatea consideră că trebuie să fii: 
conformismul social. Aceasta este, în perspectiva lui 
Fromm, motivaţia creaţiei umane, a artei, a acţiunii omului 
în societate, cu care înlocuieşte infrastructura. Dar spre 
deosebire de alţi neofreudişti, E. Fromm face efortul de a 
lua în considerare factorii de ordin economic şi social, fără 
a le acorda însă propriul lor loc, considerându-i ca fiind 
„travestiţi” şi, astfel, introduşi în structura psihicului 
uman. El se depărtează însă de Freud pentru că apelează 
la o explicaţie cu caracter etico-estetic, urmând linia 
deschisă de J.J. Rousseau: omul este bun şi frumos de la 
natură. Ceea ce-i strică pe oameni sunt factorii sociali, 
societatea capitalistă bolnavă, alienată. Aceasta provoacă 
autoalienarea, iar soluţia este de ordin educativ, singura 
cale de trecere spre o societate sănătoasă, spre libertate, 
ceea ce este, fără îndoială, o limită a concepţiei sale. 


Unii gânditori au încercat să facă comparatii, chiar o 
analogie între K. Marx şi S. Freud (E. Fromm, Reich, H. 
Marcuse, K. Wells). 

Fromm îi reproşează lui Marx greşeala tragică de a-l 
considera pe om ca o fiinţă raţională. El n-a observat ca 
Freud că omul este eminamente irațional şi din această 
stare provin nevoile, comportamentul, trebuinţele sale; 
adevărata rațiune este doar slujirea impulsurilor sale 
inconştiente. Ideile oamenilor sunt de fapt raţionalizări. 
Marx a subapreciat pasiunile umane, care sunt forţele 
motrice cele mai puternice ale omului. Într-adevăr, Marx a 
refuzat să atribuie instinctului şi inconştientului rolul de 
principali factori mo tivaţionali. 

Problema principală în înţelegerea unei concepţii 
constă nu în enumerarea factorilor ce intervin în acţiunea 
şi relaţiile umane, ci în a stabili o anumită ierarhizare a 
acestor factori, cărora autorul le dă locul principal. Marx a 
luat în considerare elemente pe care la Freud le găsim sub 
formă de libido - dar le-a integrat într-o explicaţie mult 
mai largă. La Marx, întâlnim o perspectivă multilaterală în 
abordarea problemelor artei, cu luarea în considerare a 
tuturor factorilor biologici, psihologici, social-istorici. Marx 
nu a ignorat factorii de ordin biopsihic, el chiar subliniază 
că arta s-a constituit din cele cinci simţuri umane. În 
„Scrieri de tinereţe”, referindu-se la raportul dintre individ 
şi proprietatea privată, el arată că omul îşi apreciază 
esenţa sa multilaterală ca om totall, deci ia în 
consideraţie totalitatea factorilor şi structurilor din care 
face parte?5. Freud a considerat motivaţia artei ca factor 
ce decurge din interiorul individului, din inconştientul său. 
La Marx, trebuinţele, scopurile, interesele, nevoile 
artistice, estetice, constituie un dublu raport: între om şi 
natură, ca şi între oameni, ca mediu colectiv, social. 

Marx a pus accentul pe factorul conştient în 


25 însuşi Jean Piaget, fundamcntînd tezele structuralismului genetic, 
scoate în evidenţă în problema esenţială a determinismului psihologic 
al creaţiei artistice, şi limitele poziţiilor praxiologice nemarxiste 
contemporane. 


structura psihică a individului ca element particular al 
creaţiei estetice, al nevoilor artistice, pe caracterul 
raţional, volitiv şi afectiv al individului şi colectivităţii. 

În Manuscrise economico-filozofice, Marx arată că 
omul face din activitatea sa vitală obiectul voinţei şi 
conştiinţei sale?%, spre deosebire de Freud la care 
activitatea vitală e derivată din factorul inconştient. Un 
asemenea argument este de la sine înţeles, pentru că Marx 
foloseşte ca unul din conceptele sale de bază activitatea 
umană, practica, muncii, o activitate cu scop care 
angajează, deopotrivă, voinţa şi afectivitatea. 

Marx a atribuit limbii un mare rol, pentru că a pus 
accentul principal pe acţiunea conştientă. În Ideologia 
germană se relevă cu deosebită claritate că limba este 
conştiinţa reală, practică existentă şi pentru alţi oameni şi 
astfel există şi pentru mine însumi”. 

Dacă Freud a acordat principalul rol în actul de 
creaţie artistică, şi, de altfel, şi al ideologiei, refulării şi 
sublimării, Marx a luat în consideraţie o multitudine de 
factori, psihologici, sociali, istorici, naţionali, iar în locul 
conceptului de refulare, a adus în discuţie un concept cu 
caracter istoric, alienarea, proprie societăţii bazate pe 
exploatare, capitalismului. 

Este total eronată interpretarea potrivit căreia Marx 
nu a luat în considerare factorii biologici şi psihologici. În 
Manuscrise economico-filozofice Marx îl apreciază ca pe 
un om bogat psihologic doar pe cel care are tendinţa unei 
totalităţi de manifestări de viaţă umane în care propria sa 
realizare se manifestă ca nevoie. 

Indivizii nu ar fi fost unici spune Marx în Ideologia 
germană, deoarece nevoile lor şi modul de a le satisface îi 
legau: „Oamenii au intrat în relaţii reciproce, dar nu ca 
euri pure, ci ca indivizi aflaţi pe o treaptă de dezvoltare a 
nevoilor lor şi a relaţiilor lor; comportarea lor reciprocă ca 


26 K. Marx, Manuscrise economico-filozofice din 1848, în Scrieri de 
tinereţe, Ed. politică, Bucureşti, 1968, p. 555. 

27 K. Marx, F. Engels Ideologia germană, în Opere, voi. 3, ed. a Il-a, 
Edit. politică, Bucureşti, 1962, p. 19. 


indivizi a creat relaţiile existente şi le creează zi cu zi”28. 


Iată deci că Marx se ocupă şi de indivizi nu numai de 
marile structuri sociale. 

În concepţia marxistă, punctul de pornire al oricărei 
analize este omul real în totalitatea determinărilor sale. 
Întrucât există o unitate determinată de o multitudine de 
factori, între societate şi individ, motivaţia umană artistică. 

* f  trebuinţele, scopurile, interesele, trebuie 
considerate ca având şi un caracter social, ca fiind un 
raport între om şi natură, între om şi mediul său social. În 
perspectiva cercetării acţiunii sociale putem vorbi de 
cointeresarea dialectica a individului cu situaţia socială, 
penetrată de factorii istorici, tradiţiile naţionale, de clasă 
etc. 

Experienţa, ca şi creaţia artistică, se produc printr-un 
transfer al criteriilor de la subiect la obiect, de la 
psihologic la logic, punctul de referinţă al logicului fiind în 
mod automat realitatea determinată, socialul, istoricul şi 
într-o măsură mai mică individul. „Logicul este o sumă a 
psihologicului şi tezele logice sunt de asemenea 
psihologice” Dar  psihologicul cuprinde stările de 
afectivitate, convingeri, interese, voinţa, toate 
reprezentând o structură a cunoaşterii, a gândirii logice ce 
se bazează pe o experienţă intelectuală. 

Cu toate aceste determinări obiective, 
subiectivitatea, nota specifică, pur individuală, nu este 
diminuată în actul de creaţie artistică. Motivația 
nomologică a creaţiei artistice apare ca o interferare a 
logicului şi psihologicului. In Teze despre Feuerbach, Marx 
arăta că resorturile naturale (biologice şi psihologice) ale 
motivării comportamentului uman acţionează în şi prin 
social. 

4. ARTA-EXPRESIE A TRĂIRILOR INTERIOARE 

În raport cu celelalte curente de gândire, 


28 K. Marx, F. Engels, op. cit., p. 458. 

T. Kotarbinski, Psychological propositions, Reprinted from „Scien- tiiic 
Psychology" ed. by Benjamin B. Wolman, 1965, by Basic BooksPu- 
blishing o Inc, p. 48—59. 


existenţialismul se poate caracteriza ca o teorie legată de 
problemele reale ale vieţii umane pe care le abordează cu 
luciditate şi spirit critic. „Cu el - scrie Lucien Seve - 
filosofia încetează de a fi conştiinţa bună a lumii 
capitaliste, suplimentul sufletesc al unei lumi fără suflet”2%. 
Dar dimensiunea umanistă a existenţialismului este tocmai 
o reacţie, după cum spune E. Mounier“, a omului faţă de 
filosofia neopozitivistă şi structuralistă. Existenţialismul va 
continua tendinţa socratică de întoarcere la om, existenţa 
fiind cea umanii. Apărut într-o perioadă de criză, după 
primul război mondial, în Germania (Heidegger), iar în 
Franţa în timpul războiului din Spania, existenţialismul se 
vrea ca o încercare de salvare, ca un liman în interiorul 
subiectivităţii umane. El dă „perspectiva lipsei de 
perspectivă”, o expresie a crizei societăţii burgheze. 

Pentru existenţialişti, drama omului concret şi a 
problemelor lui reale nu se înscrie în „limitele unui 
sistem”, într-o construcție conceptuală. Aceasta îl 
determină pe Paul Foulquie să afirme că de fapt se pot 
considera atâtea filosofii existenţialiste, câţi existenţialişti 
sunt. 

Lucrurile sunt în sine, nu există; existenţa este 
definită ca devenire, ca trecere de la probabilitate la 
realitate. De aceea lucrurile nu devin: modificările lor ar 
preexista în cauzele lor. Devenirea şi existenţa presupun 
libertatea, eliberarea de orice determinare. Existenţa 
lucrurilor este fără negaţie, egală cu ea însăşi, într-o 
identitate abstractă, ce nu se dezvoltă, nu se modifică, 
nedeterminată şi anistorică. Lucrurile încep să capete sens 
în măsura în care fiinţa noastră concretă intră în relaţii cu 
ele. „Într-adevăr, fiinţa vie nu încetează să-şi propage 
propriul său sens; chiar percepţia cea mai elementară ne 
asigură că ea nu este în întregime reductibilă la relaţiile de 
exterioritate; caracterul său de totalitate organizată 


29 L. Seve, La philosophie franfaise conlemporaine et sa genese de 
1789 ă nos jours, Ed. sociales, Paris, 1962, p. 302. 

30 E. Mounier, Inlroduclion aux exislentialismes, Gallimard, Paris 
1962. 


desemnează o anume calitate de existenţă, existenţa unui 
subiect care se raportează la el însuşi şi care se instalează 
cuceritor în existenţă „51. 

Înseamnă oare că în relaţiile cu lucrurile existenţa va 
fi capabilă să înlăture antinomia subiect-obiect şi astfel 
existenţialismul să realizeze o sinteză deasupra 
materialismului şi idealismului? Dar din întreaga 
desfăşurare a ideilor celor două direcţii existenţialiste - 
ateu (Heidegger, Merleau Ponty, Sartre, Camus, S. de 
Beauvoir) şi catolic (Jaspers, G. Marcel, N. Berdiaev, 
Chestov) apare clar tendinţa idealist subiectivă de tratare 
a fiinţei umane, proiectată în lumea reală. Obiectul este 
obiect pentru om, el poate fi gândit ca un lucru existent 
numai percepându-l (G. Marcel), concretul spre care tind 
existenţialiştii fiind cel al realităţii interioare, trăite şi nu al 
celei date, exterioare; un asemenea subiectivism va 
conduce către ruperea existenţei umane de Eul istoric. În 
locul omului real, social, existenţialismul pune conştiinţa 
de sine a eului ce se caracterizează printr-o continuă 
dramă în raport cu lumea obiectivă. În artă şi literatură, în 
care a pătruns deschizând nevoia de exprimare densă a 
unor trăiri interioare ale omului, existenţialismul pune 
accent pe conştiinţa de sine a eului, pe trăirile subiectului. 
Dar existenţa umană este contingentă şi tot ceea ce este 
contingent este absurd, iată de ce şi omul apare ca un fapt 
inexplicabil. De acest fapt irațional se leagă teza neputinței 
raţiunii şi neputinţa istoriei în genere. 

Contingenţa umană este sugerată de o imagine: un 


31 Mikel Dulreime, Fenomenologia experienţei estetice, Edit. 
Meridiane, Bucureşti, 1976, p. 95. 
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om într-o noapte fără stele şi fără lună, între prăpăstii. 
Este o stare de risc continuu, iar lipsa de norme şi de 
criterii, face ca alegerile să devină dureroase până la 
tragic. Nefericirea, omului este dată de neîmplinirea 
proiectelor sale; puterea de a fi este o posibilitate pură ce 
nu se va împlini niciodată; ea se aseamănă cu celebra 
săgeată a lui Zenon, o simplă tendinţă, şi de aici pasul 
până la tragismul existenţei umane. 

Una din tezele filosofiei existenţialiste afirmă 
precaritatea existenţei ce se află într-o stare de facere şi 
refacere continuă (Jaspers). Ritmul propriu existenţei este 
criza şi de aceea sentimentul dominant este angoasa, 
neliniştea. Omul este finit, existenţa sa este supusă 
iminenţei morţii. Dar ideea pozitivă este că existenţa 
umană se construieşte perpetuu, se realizează continuu. 

Orice filosofie trebuie să fie existenţialistă în dublul 
sens, al descifrării existenţei umane şi al identităţii 
gândirii cu viaţa 1. 

Hegel făcuse abstracţie de realitatea concretă, 
afirmând identitatea gândirii şi existenței. Pentru 
Kirkegaard acestea sunt deosebite. La Hegel gândirea 
poate releva o noţiune abstractă, scăpându-i existența. El 
presupune o gândire eliră, estetică şi religioasă. 
Kirkegaard, unul din precursorii existenţei tragice, afirmă 
dialectica care absolutizează saltul e; ili tativ, rupându-l 
însă de linia de continuitate. Paradoxul existenţei umane 
reprezintă unitatea dintre temporal şi veşnic. Formele de 
viaţă ale individului sunt în funcţie de felul cum a petrecut 
timpul: fie din perspectiva timpului trecătoi 

— Stadiul estetic, plăcerea şi bucuria clipei prezente, 
bucuriile vieţii efemere, al cărui personaj este Don Juan; 
fie din perspectiva timpului permanent care durează - 
stadiul etic, în care omul îşi pune problema deosebirii 
dintre bine şi rău şi caută să realizeze binele şi să 
îndepărteze răul; fie din acela al veşniciei - stadiul religios: 
adevăratul creştin este adevăratul om. În faţa acestei 
realităţi, divinitatea face dovada inutilităţii sale, ceea ce 
determină o stare tragică.  Suferinţa reprezintă 


caracteristica fundamentală a fiinţei religioase (K. Jaspers 
şi G. Marcel). 

Existenţialismul are precursori şi în literatură: 
Dostoievski şi Kafka îşi construiesc personajele pe 
reflecţiile acestora asupra vieţii, asupra condiţiilor 
deprimante în care trăiesc. Personajele lui Kafka suferă de 
un sentiment profund de culpabilitate, de pesimism, de 
absurditatea existenței din care se degajă ideea 
nonsensului lumii. 

Literatura franceză va purta în deceniul A o profundă 
răspundere, ceea ce va conduce existenţialismul către o 
tendinţă umanistă. Emil Bouvie sesizează că artistul va 
deveni indispensabil în această atmosferă, ca de altfel şi 
clerul. Dar imaginea cea mai elocventă ne-o dă M. 
Merleau-Ponty: „Eroul contemporanilor nu este un sceptic, 
un diletant, niciun decadent. Pur şi simplu el are 
experienţa haosului, a dezordinii şi eşecului, a lui 36, a 
războiului din Spania, a lui iunie '40. El trăieşte într-un 
timp în care ceea ce trebuie făcut şi sarcinile sunt obscure. 
El are cea mai bună experienţă că niciodată nu s-a făcut 
mai mult simțită contingenţa viitorului şi a libertăţii umane 
„1. Arta în existenţialism este plasată în zonele subiective 
ale omului, unde capătă sens doar „căutarea interiorităţii 
pierdute”. Existenţa nu mai este obiectivă, ci strâns legată 
de subiectivitate, de eul existent înzestrat cu conştiinţă. 
Inclusiv lumea „lucrurilor în sine” este concepută în 
funcţie de conştiinţă, eul existenţial fiind singura realitate 
ce nu mai necesită legătura cu ceea ce se găseşte în afara 
lui. 

Scindarea existenţei în obiect sau lucru, eul sau 
existenţa propriu-zisă, poate favoriza afirmaţia că adevărul 
filosofic zace în subiect şi nu în obiect. Filosofia şi ştiinţa 
sunt radical opuse, pentru că filosofia nu furnizează, 
precum ştiinţa, cunoştinţe apodictice“?. Reflecţia filosofică 


32 Pe bună dreptate remarcă Georges Gusdorf că în lumea 
contemporană „imaginea omului este tulburată şi această tulburare se 
manifestă din plin în fiecare ştiinţă a omului” (p. 19), iar 
existenţialismul deşi se consideră o antropologie filosofică, Işi 


are ca obiect totalitatea existenţei care priveşte omul ca 
atare, ea izvorând din eul nostru şi aparţine condiţiei 
umane. Filosofia o găsim în mituri, în proverbe, în artă, în 
înţelepciune, toate acestea provenind din dorința 
cunoaşterii şi a expresiei, din mirarea şi îndoiala unei 
existenţe pierdute - omul şi permanenta sa stare de 
culpabilitate. Aruncat într-o lume în care se orientează 
prin cunoaşterea ştiinţifică, el este sortit eşecului pentru 
că ştiinţa nu-i este suficientă, prin ea neputând să 
pătrundă existenţa. Pentru a ne elibera de închisoarea 
lumii este necesară cunoaşterea filosofică. Astfel va fi 
posibil să ţâşnească sursa vie a oricărei existenţe, omul să 
păşească şi să-şi regăsească drumul spre forul său interior. 
Este în firea omului să-şi stabilească o conduită filosofică, 
ce se realizează pe două căi: prin meditaţia solitară şi pe 
calea comunicării oamenilor, prin schimburi mutuale. Arta 
este domeniul celor două mijloace; prin meditaţia solitară 
omul se întoarce la interioritate până la existenţa în sine, 
ce defineşte eul în raport cu trăirea. Pe calea comunicării, 
arta devine un mediator ce înlesneşte solidarizarea 
colectivă. Reflexia etică a artei, funcţia sa moralizatoare 
capătă în mediul uman social o însemnătate deosebită. În 
raport cu individul, arta şi literatura explică şi exprimă 
toată necesitatea sa. Ideilor deterministe, existenţialiştii le 
opun ideea împăcării reciproce dintre lume şi eu, o zonă de 
posibilitate deplină, implementată, pentru că nu există eu 
fără obiect, nici obiect fără eu. 

Omul este o existenţă raportată la transcendenţă, 
deci existenţialismul nu neagă libertatea sa relativă: dar în 
concepţia lor nu există libertate izolată, fiind legată de 
constrângere; noi suntem existenţa în lume; omul este o 
existenţă alienată, în funcţie de numeroase situaţii limită: 
moartea, boala, bătrâneţea, hazardul. 

J. P. Sartre adoptă o viziune mai largă în conceperea 
libertăţii umane pe care o vede strâns legată de 


manifestă, alături de alte curente de gîndire, „ignoranta şi lipsa de 
curiozitate” faţă de datele despre om pe care ie relevă celelalte ştiinţe. 
Vezi Introduction aux sciences humaines, Paris, 1960 p. 435-436. 


condiţionarea socială. Distincția netă între existenţa în 
sine şi existenţa pentru sine, dusă până la ruptură are în 
vedere că existenţa pentru sine - domeniul de percepere al 
existenţialismului sartrian apare masivă, plină de ea însăşi, 
felul de a fi al lucrurilor, ce nu cunoaşte neantul, 
negativitatea, posibilitatea de schimbare, deci este 
pozitivă, imobilă, fără devenire. Acest gen de existenţă 
este identică cu sine, dincolo de afirmaţie şi negaţie. Ea nu 
este nici creată, nici creatoare, nici cauză în sine, nici 
cauză a ceva. Toate acestea sunt acţiuni omeneşti, proprii 
omului. Existenţa în sine este un fapt fără rațiune, fără 
vreo semnificaţie, este absurdă logic, contingenţă din 
punct de vedere ontologic. Sub acest aspect, 
indeterminismul apare ca o justificare a ateismului pe care 
Sartre îl manifestă în întreaga sa operă literară şi 
filosofică. Existenţa de sine este fără o cauză divină; ea 
este determinată de absurd care se exprimă ca un dat 
funciar. 

Existenţa pentru sine se defineşte ca „fiind ceea ce 
nu este şi nefiind ceea ce este”. Este ceea ce este în 
măsura în care omul există ca un element al lumii. Omul 
este un gen specific de existenţă caracterizat printr-o 
permanentă depăşire. 

Facticitatea existenţei umane - existenţa pentru sine 
de care omul nu poate scăpa, îl defineşte ca un element al 
lumii prin corpul său; se exprimă prin trecutul fiinţei 
umane care se opune viitorului, ca un fapt încheiat, ce nu 
poate fi schimbat. Omul este facticitate prin situaţia sa, ca 
o condiţie pe care nu a ales-o, ci pe care o moşteneşte: 
familie, ereditate. Prin corpul şi trecutul său, omul este 
fixat, determinat) este ceea ce este. Triumful facticităţii şi 
absurdului este moartea. Pentru Sartre moartea este 
fenomenul prin care omul e redus la stadiul de lucru. 

Facticitatea e contingenţa absolută a lumii, a locului 
individului uman, a ceea ce îl înconjoară, a trecutului său. 
Deci, ea apare ca o totalitate de constrângeri aprioric date 
omului: naşterea, moartea, starea finită, existenţa într-un 
timp şi într-un loc determinat. Facticităţii îi este proprie şi 


o condiţionare istorico-socială: un artist nu e liber să 
gândească ca un burghez. Aceasta exprimă situaţia de 
angajare a omului: nu ne putem alege perioada în care 
trăim, ci este vorba de a ne alege cu ea. De aici Sartre 
subliniază necesitatea ca scriitorul, artistul să se angajeze 
în epoca sa. Subiectele operelor de artă, literatura să 
cuprindă oamenii şi evenimentele, faptele, convingerile 
unei anumite epoci - iar prin aceasta artistul nu poate fi 
decât angajat. 

În concepţia lui Sartre, omul este existenţa prin care 
neantul vine pe lume, propriul său neant, prin aceea că se 
proiectează permanent spre viitor, spre o stare neidentică 
cu sine însuşi. Omul se modifică permanent, îşi relevă 
negativităţile, neantul: interogarea, distanţa, aşteptarea, 
repulsia, regretul, toate acestea fiind conduite în faţa 
nonexistenţei. 

Realitatea umană aduce viitorul pe lume, fapt 
datorită căruia existenţa precede esenţa. Omul există mai 
întâi şi apoi „aceea” sau „acesta” şi astfel îşi creează 
propria esenţă datorită alegerii sale. Trebuie remarcată 
trăsătura pozitivă a existenţialismului: activismul său, 
pentru că omul nu este o natură umană comună tuturor, el 
este ceea ce face, un proiect înaintea căruia nu există 
nimic. A face este revelator pentru a fi; totul este act, 
lumea şi omul se relevă prin acţiune, sunt ansamblul 
acţiunilor umane ca realitate. Omul este perpetuu 
construit pe sine, în mod continuu există prin acţiunile 
sale, prin propria sa construcţie şi a lumii sale. Pornind de 
la ideea actului uman creator, Sartre dă o imagine 
optimistă şi umanistă existenţialismului: destinul omului 
este în el însuşi şi nu există speranţă decât în acţiune. 
Definirea omului prin acţiune, prin praxis este desigur 
foarte prețioasă, inclusiv concluzia că acţiunea umană face 
însăşi istoria. 

Ideea că existenţa precede esenţa se relevă în faptul 
că omul alege esenţa. Este vorba deci despre o existenţă 
singulară şi contingenţă. Suntem oameni: dar ce fel de 
oameni vom fi, aceasta depinde de alegerea noastră. Omul 


fiind într-o anume situaţie este condiţionat prin clasa sa, 
prin natura muncii, prin epoca sa, ceea ce-i afectează şi 
determină sentimentele, gândurile, atitudinile, motivaţia. 
Dacă nu poate alege clasa, totuşi atitudinea în faţa acestui 
dat depinde de noi înşine. Proletarul ca şi artistul este 
condiţionat social; el poate privi această stare prin 
accepţiune permanentă sau prin revoltă. Alegerea de sine 
se realizează nu în esenţa mea, ci în felul meu de a privi 
existenţa. Posibilitatea libertăţii rămâne în maniera de a fi, 
în atitudinea faţă de această existenţă. 

„Omul este liber: dar el găseşte legea sa în libertatea 
sa”33, La Sartre libertatea este o alegere anterioară şi 
concomitent o negaţie; ea constă în posibilitatea de a 
depăşi situaţia dată printr-o alegere în sine nedeterminată. 
Nu este important ce alegi, după ce criterii, ci numai actul 
alegerii! n sine. Astfel, libertatea este golită de orice 
conţinut adeziv, care denotă relativismul şi echivalenţa 
tuturor actelor umane. Alegerea scopurilor este liberă 
absolut, fără nicio acţiune: fiecare creează normele 
moralității, ale conduitei estetice, în afara raţiunii sau a 
unor determinări exterioare. 

Sartre elaborează o concepţie iraţională despre 
libertate, negând concordanța sa cu necesitatea 
cunoaşterii. Emoţiile, pasiunile, gestul estetic sunt libere. 
Gânditorul francez identifică libertatea cu spontaneitatea 
fiinţei umane ceea ce înseamnă o lărgire excesivă a 
fenomenului libertăţii şi practic anularea sa. Dacă totul e 
liber, înseamnă a spune că nu există acte libere în raport 
cu altele. Sartre opune libertatea determinismului social: a 
accepta înseamnă a lua motivele drept lucruri, ori numai 
lucrurilor le preexistă o esenţă, iar aceasta înseamnă a 
conferi motivelor o permanenţă. 

Libertatea umană este dată de faptul că această 
alegere nu se întemeiază pe niciun punct de sprijin, fiind 
absurdă pentru că nu are nicio rațiune. Libertatea umană 
„precede esenţa omului şi o face posibilă, esenţa existenţei 
umane se găseşte în libertatea sa”. Deşi situaţia îl 


33 J. P. Sartre, IJEtre ei le Neant, Gallimard, Paris, 1943, p. 61. 


condiţionează pe om, libertatea nu reflectă necesitatea. 
Între libertate şi necesitate este o opoziţie ireductibilă. Nu 
există libertate decât în situaţie, iar situaţia există prin 
libertate. Omul este condamnat la libertate. A fi liber 
înseamnă a fi condamnat de a fi liber, înseamnă a alege, 
dar nu libertatea de a nu aleges?. Sartre rupe libertatea 
umană de conţinutul său social-politic. Şi poate tocmai de 
aici se dezvoltă raportul dintre libertatea şi 
responsabilitatea omului în lume. Consecința: omul fiind 
condamnat la existenţa liberă poartă răspunderea întregii 
lumi pe umerii săi. De orice acţiune umană este vinovat 
fiecare individ, pentru că altfel se putea sustrage prin 
sinucidere sau dezertare. Sartre elaborează astfel o 
libertate la dimensiuni cosmice: orice eveniment 
izbucneşte mă poartă cu el, nu vine din afară, seamănă cu 
mine şi îl merit. Deci sunt responsabil faţă de el. Dar 
această înţelegere a responsabilităţii în mod egal pentru 
toţi oamenii anulează practic răspunderea, neputându-se 
depista cei ce sunt cu adevărat vinovaţi de un eveniment 
sau altul. 

Sartre vorbeşte despre aşa-numita existenţă pentru 
altul. De aceea concepţia sa despre libertate este 
speculativă, împotriva angajării, a definirii omului prin 
alegere. În Critica raţiunii dialectice, ajunge de la 
experienţa individuală la praxis”, declarându-se adept al 
marxismului, pe care-l reduce la materialismul istoric. 

Omul poate să se definească prin praxis - acţiune 
creatoare, înţeleasă ca o unitate între negativitate şi 
pozitivitate. 

Albert Camus proclamă o metafizică a revoltei*. 
Omul rămâne claustrat în revolta sa solitară, negând 
progresul de la revoltă, la revoluţie. Romanul Ciuma, 


34 Modelul individual al omului străin în mijlocul societăţii burgheze 
este „Străinul” de Al. Camus. 

35 .]. P. Sartre, Critique de la raison dialectique, Gallimard, Paris, 1960. 
Nici o idee „nu poate să se formeze decît pe acest humus, alttel se 
pierde in vid sau retrogradează”, p. 29. 

36 Albert Camus „L' humme revolte”, Gallimard, Paris, 1951, p. 21. 


prezintă alegoi ic evenimentele care an frământat Franţa 
în perioada războiului, ridicându-se în esenţă la descrierea 
condiţiei umane în genere. El reflectă puternic umanismul 
lui Camus, necesitatea solidarizării umane, a luptei pentru 
afirmarea valorilor autentice, pentru relevarea vieţii şi a 
optimismului acestuia. Doctorul Rieux, ca şi Tarrou luptă 
împotriva bolii declanşate în Oran, cu gândul nobil şi 
generos de a nu prolifera flagelul, de a nu fi purtători de 
microbi. Dar umanismul camusian relevat de opera sa 
literară nu se mai regăseşte în filosofia sa de existenţă. 
„Tarele funciare ale existenţialismului I-au împiedicat să o 
facă”%. 

O asemenea concluzie extinsă asupra întregii gândiri 
existenţialiste ne determină să afirmăm că una dintre 
problemele fundamentale ale trecerii de la individ la 
societate nu a mai fost rezolvată. De aceea şi arta va 
rămâne genetic în domeniul esenței individului care, deşi 
nu-i este dată apriori, nu se găseşte cuprinsă în ansamblu 
relaţiilor sociale, începutul şi punctul terminus al 
dialecticii specifice, creaţie şi creator, sunt străine 
interpretării  existenţialiste a  ontologiei şi, astfel, 
existenţialismul eşuează în unilateralitate şi deformări 
absolutizante. Omul acţiunii, propriu edificiului teoretic 
existențialist determinat de libertate, alegere, 
responsabilitate, solitudine, este artificial şi lipsit de 
conţinut. Omul este un produs al mediului natural şi social 
şi în acest context îşi creează arta sa care, la rândul ei îl 
modelează şi îl formează, conferindu-i noi şi noi 
caracteristici umane. 

5. COORDONATELE SOCIOLOGICE ALE ARTEI 

Fiind o disciplină ştiinţifică relativ tânără aflată în 
plin proces de afirmare, sociologia artei cuprinde mai 
multe orientări semnificative: o orientare caracteristică 
şcolii ame - ricane, care încearcă să extindă în studiul 
problemelor artei metodele analizei cantitative, principiile 
unei pronunţate cercetări empirice (James Barnett, Alfons 


37 Pierre Francastel. Realitatea figurativă, Edit. Meridiane, Bucureşti, 
1972, p. 46-85. 


Sielberman), şcoala lui Pierre Francastel, ca şi 
structuralismul genetic al lui Lucien Goldman. 

Sociologia artei este concepută ca o disciplină care 
abordează în complexitatea lor raporturile dintre artă şi 
societate, dintre acestea şi un şir de structuri intelectuale. 
P. Francastel, de exemplu, întreprinde o serie de cercetări 
sugestive pentru evidenţierea raportului pictură-societate 
sau artă şi tehnică 

O asemenea analiză este proprie şi şcolii 
structuralistgenetice al cărei iniţiator a fost L. Goldman2. 
O cercetare sociologică a literaturii române devine posibilă 
în împrejurările în care se aplică o întreagă metodologie de 
investigaţie structurală şi genetică, socotindu-se că esenţa 
acestei metode este rezultatul confluenței a trei mari 
curente de gândire: marxismul, freudismul şi şcoala 
epistemologică a lui Jean Piaget. 

Putem consemna de asemenea că James Barnett 
consideră că, în sensul cel mai larg, cercetarea artei 
presupune studiul procesului creator al artistului însuşi, 
precum şi al auditoriului său, studiu susceptibil să aducă o 
contribuţie sensibilă la înţelegerea structurilor sociale şi a 
transformărilor culturale. Jean Duvignon, în Sociologia 
artei, formulează ambiguu unele puncte de vedere cu 
privire la raportul artă şi societate. Dar analiza concretă a 
unor probleme ale teatrului şi actorului este deosebit de 
relevantă. Studierea artei trebuie să pornească, în viziunea 
autorului francez, de la experienţa reală a creaţiei. În acest 
sens, ar fi necesară o investigaţie care să încerce să 
regăsească formele imaginarului. 

În ceea ce priveşte şcoala sociologică latino- 
americană, mexicanul Lucio Mendietta y Nufiez relevă că 
scopul unic al sociologiei artei este analiza artei ca un fapt 
social, în realitatea socială a acesteia38. Iată de ce trebuie 
abordate unele probleme ca tipologia lumii artistice, 
influenţa mediului fizic şi social în artă, influenţa artei în 
societate, semnificaţia artei etc. 


38 L. Mendietta y Nufiez, Sociologia del ar1", Tnstituto de Investiga- 
ciones Sociales de la Universidad nacional Autonoma de Mexico. 


Alfons Sielberman încearcă şi el o creionare a 
stadiului şi direcțiilor de evoluţie a cercetărilor de 
sociologie a artei în perioada actuală. El exprimă opinia 
potrivit căreia opera de artă trebuie analizată în cadrul 
structurilor sociale, urmărind corelaţia dintre artist, operă 
şi public, studiul artistului, al situaţiei sale şi al relaţiilor 
sale sociale. 

Este un punct de vedere îndeobşte acceptat că 
sociologia artei trebuie să dea răspuns problemelor 
funcţionării artei în societate, modului în care e prezentă 
societatea în artă, în care imaginea artistică reflectă 
problematica societății. O importanţă deosebită o 
reprezintă evidenţierea funcţiilor artei în societate, anume 
funcţia de comunicare, de cunoaştere, delectare, funcţia 
pedagogică, educativă a artei, ca şi problemele creatorului 
ca factor social, ca fiinţă socială în cadrul unor structuri 
sociale bine definite. 

Socotit, în Franţa, ca exponent al unei viziuni 
sociologice de inspiraţie marxistă, L. Goldman porneşte de 
la ipoteza că orice fel de comportament uman este o 
tentativă de a da un răspuns semnificativ la o situaţie 
particulară, încercând, prin aceasta, să stabilească un 
echilibru între subiectul acţiunii şi obiectul asupra căruia 
se îndreaptă acţiunea, adică lumea ambiantă. Pentru L. 
Goldman, realitatea umană este un proces cu dublu 
aspect: în ipostaza destructurării structurilor vechi şi în 
ipostaza  structurării unei noi integralităţi, a unei 
asemenea integralităţi care să fie aptă să susţină acele 
echilibre capabile să satisfacă exigenţele grupurilor sociale 
care le elaborează. Condiţia primă în judecarea acestui 
proces este dezvăluirea cât mai limpede a subiectului 
autentic al gândirii şi acţiunii. Răspunzând întrebării: cine 
este acest subiect? L. Goldman aduce în discuţie mai întâi 
individul - o teză elaborată în poziţiile empiriste, 
raţionaliste în sociologie, fenomenologie etc. în al doilea 
rând, subiectul este  colectivitatea: răspuns specific 
poziţiilor romantice în interpretare socială, care reduc 
individul la un fenomen superfluu, singurul factor autentic 


fiind sesizabil în colectivitate. Răspunsul la care aderă L. 
Goldman este colorat de gândirea hegeliană şi marxistă, 
care admit colectivitatea ca subiect real, dar o concep ca o 
reţea complicată de relaţii inter individuale. 

Potrivit autorului francez, relaţia dintre o opera cu 
adevărat importantă şi grupul social luat ca obiect de 
creaţie există un raport unitar, această relaţie stabilindu-se 
între structuri de aceeaşi natură şi acelaşi grad, ca relaţiile 
dintre elementele operei de artă şi ansamblul său. 
Adevăratul subiect creator de valori artistice autentice 
sunt colectivele sociale, concepute ca o reţea complexă de 
raporturi interindividuale. Structuralismul genetic trebuie 
să determine natura relaţiilor dintre grupul social şi operă 
şi să stabilească care sunt acele lucrări de artă şi grupuri 
sociale între care se pot naşte relaţii de un asemenea tip. 
Pentru aceasta este necesar să fie depăşite limitele unei 
sociologii tradiţionale, care punea un semn de egalitate 
între conţinutul operei literare şi conţinutul conştiinţei 
colective. 

O asemenea opinie, pe care o vom întâlni şi în 
lucrările lui G. Lukács, este socotită a avea unele 
inconveniente: dacă studiul urmăreşte corespondenţele de 
conţinut, se pierde din vedere structura unitară a operei 
literare sau a lucrării de artă; o asemenea identitate între 
conţinutul operei şi conţinutul conştiinţei colective nu 
poate să fie operativă decât la nivelul unor lucrări care nu 
se ridică la poziţiile de vârf ale creaţiei. 

Există scriitori care, neputând să-şi manifeste 
calităţile, vocaţia, apelează excesiv la o încercare de 
transpunere fidelă a unor structuri sociale în opera de 
artă. După cum arată Lukâcs, romanul este singurul gen 
literar în care etica romancierului devine o problemă 
estetică a operei. S-a creat o relaţie între transformările 
romanului kafkian şi analizele marxiste ale reificării. Este 
evident că lumea absurdă a lui Kafka, cea din Străinul lui 
Camus, sau lumea obiectelor relativ autonome a lui Robbe 
Grillet, corespund analizei reificării aşa cum o prezintă 
marxiştii. Se pune însă întrebarea de ce, dacă această 


analiză fusese elaborată în a doua jumătate a secolului al 
XIX-lea şi se referea la un fenomen a cărui apariţie se 
situează mult mai înainte, acelaşi fenomen nu s-a 
manifestat în roman decât începând cu sfârşitul primului 
război mondial? Asemenea analize au ca obiect relaţia 
dintre conţinutul literaturii romaneşti şi existenţa unei 
realităţi sociale pe care o reflectă aproape nemijlocit. 

L. Goldman depăşeşte poziţiile vulgarizatoare, dar va 
exagera socotind că nu e posibil să facem o analiză a 
raporturilor dintre structura societăţii şi cea literară, decât 
apriirul la capodopera epocii şi ignorând marea masă a 
producţiei literare. Această opinie a fost sever criticată de 
critici şi sociologi ai artei aflaţi pe poziţii ideologice 
diferite, pentru că este, într-adevăr, exagerat a spune că 
doar un individ este singurul martor valid şi de încredere 
al unei epoci, singurul chemat să cristalizeze toate marile 
probleme ale unei epoci. 

Structuralismul genetic, spune L. Goldman, trebuie 
să modifice orientarea optică a analizei. Ipoteza sa 
fundamentală este aceea potrivit căreia caracterul colectiv 
al creaţiei literare provine din faptul că structura 
universală a operei de artă este analoagă cu structurile 
reale ale unor grupuri sociale sau cu structurile ce se 
stabilesc în relaţiile inteligibile cu aceste grupuri sociale. 
Formulând ideea unei analogii între aceste structuri 
mentale şi colectivitate, el consideră că s-a produs 
disocierea între sociologia de conţinut şi sociologia 
structuralistă. Un element constitutiv important este cel 
care permite membrilor unui grup social să devină 
conştienţi de ceea ce gândesc, simt şi fac, fără a putea şti 
în mod obiectiv care e semnificaţia acestor acţiuni. 
Problema nu poate fi redusă numai la marile colectivităţi 
umane: clase, generaţii etc., care pot explica elementele 
periferice ale operei, dar nu structurile sale esenţiale: 
Pascal, Gassendi, Moliere, Racine, care aparţin aceleiaşi 
Franţe a secolului XVII exprimă viziuni opuse despre epoca 
lor. 

În ceea ce priveşte problematica structuralismului 


genetic, lucrurile sunt mai simple decât apar la L. 
Goldman. „Decupajul obiectului” înseamnă realizarea unor 
deziderate: studierea operei unui singur scriitor în 
succesiunea ei cronologică; stabilirea corelaţiilor între 
diferitele etape ale creaţiei, aşa cum procedează când 
analizează opera şi pe A. Malraux, omul. Dar o asemenea 
metodă este valabilă numai în domeniul literaturii, unde 
textul face vizibilă structura. L. Goldman a încercat să 
extindă metoda structuralismului genetic şi în analiza 
operelor picturale, procedând la o analiză a picturilor lui 
M. Chagall. De aici şi legătura pe care o face, între 
viziunea sa onirică şi apropierea de expresionism şi 
suprarealism. Dar analizele consacrate picturii nu mai 
evidenţiază rigurozitatea metodei, ca în literatură. 
Concepţia sociologică a lui Pierre Francastel diferă 
de cea a lui L.. Goldman. Problema raportului dintre artă şi 
societate este aşezată în miezul creaţiei artistice, ca o 
emanaţie a modului în care sunt produse şi însuşite 
valorile artistice, în Pictură şi societate, P. Francastel 
apreciază că o obligaţie fundamentală a cercetării artei 
rezidă în a demonstra felul în care opera de artă reuşeşte 
să ofere o informaţie prețioasă asupra structurilor sociale 
concrete dintr-o epocă sau alta. O temă centrală a 
investigaţiei sale este conceptul de spațiu, astfel încât 
devine evident că subiectul acestei analize vor fi artele 
plastice. Spaţiul nu este însă, cel clasic, cel cu semnificaţii 
matematice, tridimensional, ci rezultatul unei geneze 
foarte lente, dar ale cărei efecte se repercutează în 
întreaga viaţă cotidiană, în structurile care caracterizează 
cadrul material de obiecte ce-l înconjoară pe om în viaţa sa 
zilnică. Acest spaţiu este, pentru Francastel, ceva creat, 
este produs, realizat de către om şi poate să existe sau nu. 
Argumentul unei asemenea teze este faptul că omul 
creator de artă nu este un copist al realităţii, ci un 
fabricant, un constructor, un ziditor al naturii sale 
artistice. Opera de artă este introducerea artei în tehnică, 
un produs imaginar, al imaginaţiei creatoare. În concepţia 
sociologului francez, opera de artă este o speculație 


asupra elementelor alcătuitoare ale experienţei noastre 
trăite şi, deopotrivă, socializată. Opera de artă este 
socotită ca expresie a unei experienţe sociale dedusă şi 
produsă de către artist. 

Francastel evidenţiază existenţa unui spaţiu social, 
care nu poate fi analizat decât în conexiunile sale foarte 
largi cu ansamblul relaţiilor umane. Spaţiul social este o 
noţiune care de la Durkheim încoace a cunoscut o largă 
audienţă, folosit fiind în mai toate zonele de cercetare 
umanistică. Opera de artă, spune P. Francastel, nu poate şi 
nu trebuie judecată ca o piesă de muzeu; sociologul artei 
nu trebuie să fie un cercetător de muzeu; travaliul său nu 
trebuie limitat la analiza unor obiecte care încetează să-şi 
manifeste funcţionalitatea lor deplină. O operă de artă 
trebuie să fie urmărită în dinamica ei, în mişcarea ei, în 
contradicţiile ce o caracterizează. 

Deşi analizează Renaşterea, în lucrarea sa Pictură şi 
societate, Pierre Francastel găseşte o modalitate foarte 
subtilă să se refere la câteva din particularităţile evoluţiei 
moderne a fenomenului artistic, de a compara structurile 
artistice clasice cil cele moderne. Studiul evoluţiei acestor 
structuri artistice în cadrul picturii, sculpturii, arhitecturii 
face posibilă o aplicare consecventă a conceptului de 
spaţiu social „concept care limpezeşte clar relaţia artă- 
societate. 

În viziunea lui Francastel, genealogia creaţiei 
artistice se confundă cu aceea a vieţii sociale, iar aceasta 
reprezintă întotdeauna principiul şi motorul transformării 
sale. El; atrage atenţia asupra faptului că problema 
raportului dintre structuri este centrală şi deosebit de 
importantă în studierea operei de artă şi, mai ales, a 
raporturilor artă - societate. Problema structurilor fiind 
nemijlocit legată de spaţiul social, de spaţiul artistic, în 
speţă, este în fond problema percepţiei spaţiului, a 
modului în care acesta devine inteligibil succesiv, pentru 
creatorul, ca şi pentru receptorul de artă. În întreaga 
activitate omenească, spune Francastel, avem de-a face cu 
percepții, fie finite şi limitate, fie relaţioniste. In Realitatea 


figurativă, el mai observă că imaginea este o corelare a 
perceperii unor elemente separate, de sine stătătoare, 
particularizate, care apar în cadrul obiectului percepţiei. 
Aceste elemente sunt corelate într-un proces în urma 
căruia rezultă o imagine totală, generatoare de idei. Dar, 
Francastel se ocupă în mod special de structurile artistice, 
de modul în care structurile intelectuale şi perceptive se 
obiectivează în cadrul operei de artă, de modul în care 
structurile sociale apar în corelaţie directă cu creaţia 
artistică. Avem de-a face cu un spaţiu imaginar, cu 
activitatea intelectuală şi perceptivă, cu o formaţie vizuală, 
care este prioritară în actul de cunoaştere artistică atunci 
când examinăm creaţia plastică. Această funcţie vizuală a 
omului nu poate fi ignorată. Ea trebuie pusă în legătură cu 
alte funcţii intelectuale, cu activitatea totală a omului. 
Procedând la ceea ce poate fi numit o analiză structurală, 
opera de artă reprezintă o organizare de elemente 
separate, fragmentare, autonome „care nu sunt şi nu devin 
semnificative decât prin integralitatea operei, prin 
abordarea ei globală într-o viziune unitară. Francastel 
acceptă ideea că opera de artă poate fi analizată ca un 
sistem caracterizat printr-un înalt grad de integralitate 
specifică, un sistem integrat şi relaţionat cu întreaga 
problematică individuală. În acelaşi timp, acordă o atenţie 
deosebită modului de concepere a imaginii artistice. 
Francastel este exponentul unei orientări care consideră 
că artele trebuie să influenţeze, să favorizeze dezvoltarea 
societăţii. El procedează la o analiză a creaţiei artistice şi 
matematice,  socotindu-le drept modalităţi majore în 
gândirea umanităţii. 

Dar asamblarea diferitelor elemente care alcătuiesc 
integralitatea operei de artă nu este întâmplătoare, 
arbitrară. Ansamblul şi nu detaliile constituie forma unei 
opere; aceasta nu este suma detaliilor, pentru că forma nu 
aparţine nivelului elementelor, ci nivelului percepţiilor, 
adică nivelului structurilor. Forma se identifică, în viziunea 
sa, cu o schemă de organizare care sugerează o asamblare 
de elemente semnificative, în sensul alegerilor, în virtutea 


legăturii cu propriile legi ale schemei organizatoare. 
Forma nu este legată de impulsuri venite din lumea 
exterioară percepţiei, ci de sesizarea coeziunii sistemului, 
coeziune determinată de o anumită problematică a 
imaginarului. 

Opera de artă nu reprezintă o simplă transformare a 
realităţii prin actul de creaţie. Ea este un act care 
presupune reedificarea unei realităţi, o transpunere a unei 
realităţi într-un model artistic. 

Observaţia lui Francastel ni se pare a fi deosebit de 
prețioasă: analiza operei nu presupune doar o raportare a 
sa la societate, ci trebuie să ţină seama de poziţiile, 
concepţiile, opiniile, atitudinile artistului creator. Între artă 
şi societate există întotdeauna o profundă analogie, care se 
exprimă prin aceea că arta, prin calităţile ei, oferă un 
model posibil al realităţilor sociale, iar pe de altă parte, în 
capacitatea artei de a crea modele imaginare, care nu 
sunt, prin firea lor, o negare a realităţii, ci care izvorăsc 
dintr-o realitate pe care o precizează şi căreia încearcă să-i 
dezvăluie virtualităţile, potenţele, stările latente. 

De reţinut că Pierre Francastel evidenţiază legătura 
între gradul de dezvoltare artistică şi nivelul de civilizaţie, 
al ştiinţei şi tehnicii. Trăsăturile caracteristice ale modului 
în care se produce dezvoltarea creaţiei artistice se află în 
directă legătură cu evoluţia tehnicii, a ştiinţei şi a gândirii 
ştiinţificotehnice. Dezvoltarea  maşinismului, progresul 
ştiinţific în general au dus la o transformare radicală a 
universului, a facultăţilor ce caracterizează fiinţa umană. 
Savanţii, tehni elenii şi artiştii se deplasează pe planuri 
diferite. Dar oricare ar fi diferenţele, ei sunt toţi creatori 
de structuri intelectuale care sunt proiectate, fie în opera 
de artă, fie în creaţii ştiinţifice, tehnice, fie în acţiuni. 
Artele plastice contemporane exprimă poate cel mai 
elocvent consonanta între gândirea tehnică şi cea artistică. 

Dar în analiza sociologică pe care o întreprinde 
asupra artei, Francastel nu apreciază societatea în toată 
complexitatea relaţiilor dintre diferitele etape ale evoluţiei 
sale, în complexitatea raporturilor de clasă, ideologice şi 


naţionale. În interpretarea intimă a operei de artă el 
manifestă o tendinţă de formalizare, de ignorare a 
dependenţei existente între structurile de conţinut şi cele 
formale. 

Deşi doreşte şi se pronunţă pentru depăşirea 
viziunilor unilaterale, Francastel urmăreşte opera de artă 
în raportul său finit cu un anumit public, ceea ce lipseşte 
analiza de posibilitatea unor interpretări nuanţate, 
complexe. 
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În artă, mai mult decât în alte domenii, datele 
genetice sunt aproximative şi interpretabile, trecerea 
timpului punând amprente puternice asupra conținutului, 
dar problema genezei nu poate fi considerată inutilă. 
Dimpotrivă, între structura propriu-zisă a unei societăți 
istoriceşte constituită şi arta sa există o interdependenţă 
necesară. De fapt, geneza marchează trecerea de la o 
structură la alta, odată cu schimbarea formaţiunii sociale 
care-şi determină propriul sistem cultural. 

Cercetarea fenomenului artistic, conceput ca un 
subsistem cultural, impune evidenţierea dublei sale 
determinări sociale, structurale şi funcţionale. Acest 
demers are mai întâi o valoare teoretică, pentru că explică 
geneza, esenţa, relaţiile şi calitatea fenomenului artistic şi, 
în al doilea rând, o valoare metodologică în sensul 
constituirii unor modele simultane de cercetare. Dar în 
artă, relaţiile de determinare nu produc aceleaşi efecte. 
Determinarea artei este mediată de o serie de relaţii, 
procese şi instituţii ce se interpun şi au o funcţionalitate 
relativ autonomă faţă de economie, care provoacă doar 
necesitatea, solicitarea şi orientarea fenomenului artistic. 
Un rol însemnat în acest context îl au determinările 
ideologice, care provoacă mutații radicale în fiecare 
perioadă istorică; orice schimbare sociala şi ideologică 
este însoţită de o schimbare a rolului şi a semnificației 
artei. 

Fenomenul artistic poartă o puternică amprentă 


naţională. Experienţa cognitivă şi axiologică a artistului se 
constituie într-un cadru valoric existent, al unei 
interacțiuni transformatoare dintre subiect şi obiect. 
Caracterul ştiinţific al determinismului social rezultă şi din 
acţiunea factorilor subiectivi asupra dezvoltării 
fenomenului artistic. 

Imaginea artistică este un raport secundar, mediat cu 
realii astea obiectivă, o reproducere spirituală a lumii 
reale. 

Congruenţa obiectiv-subiectiv în imaginea artistică 
relevă faptul că aceasta nu este numai un reflex al unor 
momente de viaţă, ci şi un „autoportret” al artistului, o 
reflecţie filosofică ce exprimă o viziune despre lume şi 
viaţă. 

Propunând o recodificare a imaginii lumii reale, 
artistul acţionează după modele individuale şi în consens 
cu idealurile sociale, opera de artă cuprinzând mesaje ce o 
impun cu o autentică funcţie socială. Arta contribuie, 
astfel, la umanizarea naturii şi, prin forţa sa de influențare, 
la întărirea solidarităţii umane. 

6. STUDIUL DIALECTIC AL STRUCTURILOR 

Ca metodă de cercetare a diferitelor fenomene, 
metoda structurală nu poate fi utilizată exclusiv, pentru că 
ea nu înlocuieşte celelalte dimensiuni ale cercetării. Din 
acest punct de vedere, studierea ştiinţifică a fenomenelor 
pe coordonate mulţi şi interdisciplinare, nu se poate 
realiza decât printr-o folosire sistematică a datelor şi 
metodelor utilizate şi în alte discipline. 

Justificarea unui asemenea demers porneşte de la 
faptul că prin compararea diferitelor domenii - şi arta se 
pretează la o asemenea formulare - „nu există structură 
fără o construcţie, fie abstractă, fie genetică”. 

In calitatea sa de sistem cognitiv, valoric, deschis, 
structurat, în continuă devenire, arta se supune unor legi 
care vizează conservarea şi dezvoltarea sa, prin însăşi 
necesitatea dialectică a transformării ei în raport cu 
cadrele sociale de referinţă“. Ca fenomen specific al 


39 Jean Piaget, Structuralismul, Edit. ştiinţifică, Bucureşti, 1973, p. 


dezvoltării sociale, arta se caracterizează prin câteva 
însuşiri: 1) totalitatea; 

2) modificare continuă în raport de dezvoltarea 
socială; 

3) autoreglarea după legile specifice proprii. 

1. Opera de artă este formată din elemente specifice, 
particulare, asamblate după legi proprii, care 
caracterizează sistemul în ansamblul lui. Aceasta îi conferă 
caracteristica de totalitate, de unitate, elementele sale 
fiind în raporturi şi relaţii nemijlocite ce depăşesc simpla 
adiţionare. Se impune precizarea că totalitatea operei de 
artă se justifică prin necesitatea abordării relaţionale a 
elementelor componente, fie în interiorul sistemului, ca 
proces compozițional, fie în exterior, ca elemente de 
graniţă relaţionate. 

2. Arta, cultura în genere, sunt forme de activitate 
umană. Aceasta presupune existenţa unei ordini, necesară 
în menţinerea echilibrului cultural al societăţii. Dialectic, 
legile de opoziţie şi de echilibru, statice şi dinamice ale 
artei îşi exercită acţiunea în sensul unor transformări, al 
unor schimbări continui. Sensul devenirii umanităţii este 
indubitabil progresul necontenit, în care arta îndeplineşte 
un rol deosebit prin funcţia sa, prin finalitatea sa socială. 

3. Schimbările permanente ce intervin în sistemul 
cultural al societăţii ar conduce la o destrămare a sa, dacă 
nu ar acţiona o a treia însuşirea, autoreglarea, care 
antrenează în egală măsură atât conservarea, cât şi 
transformarea. Aceasta nu înseamnă că schimbările 
elementelor artistice se produc doar într-un mediu închis. 
Mai întâi pentru că fenomenul artistic se află într-o 
permanentă transformare. Dinamica internă şi externă a 
artei se realizează tocmai prin autoreglarea sistemului ei 
care este integrat într-o altă structură în calitate de 
subsistem. Acest autoreglaj se realizează după procedee şi 
procese specifice fenomenului, în sensul cibernetic al 
termenului, bazat pe impulsuri şi reacţii (feed backs), ceea 
ce-i conferă un grad de complexitate deosebită. Legile 
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acestui autoreglaj sunt, în fond, legile totalităţii structurii 
considerate, care nu acţionează numai pentru corecţia 
erorilor, în funcţie de rezultate, ci efectiv pentru progresul 
artistic, cultural şi social. O asemenea precizare se impune 
şi prin aceea că cultura este un fenomen istoric, social, 
ireversibil, ce se dezvoltă într-un ritm caracteristic 
progresului societăţii umane. 

Printre alte modalităţi de cercetare ştiinţifică, 
abordarea sistemică este larg răspândită în ştiinţă şi 
tehnică, acestei metode fiindu-i consacrată o bogată 
literaturăx. 

Cercetarea ştiinţifică a domeniului cultural, 
investigarea concretă a unei culturi nu poate face 
abstracţie, pe lângă alte metode, de studierea structurilor, 
a elementelor componente, a relaţiilor şi funcţiilor 
acestorat. 

Pornind de la descrierea parametrică efectuată pe 
baza simplei observaţii a însuşirilor, particularităţilor şi 
legăturilor fenomenului artistic, prin descrierea 
morfologică a relaţiilor dintre însuşiri şi legături, se trece 
la descrierea funcţională a interdependenţelor dintre 
parametri, dintre părţile componente ale operei de artă. 

Cercetarea sistemului artei începe cu studierea 
elementelor componente în condiţiile unei existente date. 
Trebuie să se ţină seama şi de ierarhizarea sistemului, de 
priorităţile de abordare, de necesităţile de expresie. Între 
elementele artistice componente şi sistem există relaţii ca 
de la particular la general şi invers, în sensul că însuşirile 
întregului sân I generate de însuşirile părţilor şi însuşirile 
elementelor sunt generate de caracteristicile întregului. 
Funcționarea şi dezvoltarea fenomenului artistic se 
manifestă cu un scop şi o finalitate determinată. 


40 Aceste cercetări au fost treptat extinse în biologie (V. |. Vemaaski, L. 
von Bertalanffy, W. Ross Ashby, N. A. Bernstein), în unele concepţii 
psihologice (psihologia configuraţionistă, gestaltismul, J. Piaget), în 
concepţia cultural-istorică a psihicului la 1. I. Vigotski; de ideile 
sistemice este strîns legată teoria generală a sistemelor semiotice ale 
lui Ch. Morris. Pornind de la biologie, abordarea sistemică s-a extins 
ulterior asupra tehnicii şi mai apoi în domeniul ştiinţelor sociale. 


Conceptul de structură semnificativă propus de 
Lucien Goldman“! presupune nu numai unitatea întregului, 
a părţilor sale componente aflate într-o continuă 
interrelaţie, ci şi corelarea genezei cu funcţia, deci 
trecerea de la o viziune statică la una dinamică. Cultura 
presupune finalitatea internă a faptelor, fiindu-i propriu 
calificativul de semnificativă. Se caracterizează printr-o 
coerenţă internă a ansamblului de relaţii necesare între 
diferitele elemente, care nu pot fi studiate decât într-un 
asemenea context. Ansamblul - sistemul - le determină 
natura şi semnificaţia obiectivă, oferă posibilitatea 
înţelegerii necesităţii fiecărui element în raport cu 
structura semnificativă globală. 

Problema structurii raportată la istoria culturii? 
necesită menţionarea funcţiei teoretice şi normative a 
conceptului de structură coerentă şi semnificativă“. 
Acesta este un instrument de cercetare a faptelor umane, 
inclusiv a celor artistice, trecute şi prezente. În orice 
analiză este necesară studierea obiectului în contextul 
ansamblului său, dar şi desprins, corespunzător structurii 
semnificative, separând  esenţialul de accidental. 
Integrarea structurilor semnificative cercetate în structuri 
mai vaste, ca elemente parţiale, presupune o corelare 


41 Lucien Goldman, Sociologia literaturii, Edit. politică, Bucureşti 
p. 99-111. 
42 Ibidem, p. 99. 


43 L. Goldman face un bilanţ al rezultatelor gindirii ştiinţifice în stadiul 
actual sintetizind cîteva concluzii pe care ne permitem să le 
interpretăm în folosul evidenţierii ideii de bază a acestui capitol — 
necesitatea abordării structural dialectice a fenomenului artistic (op. 
cit., p. 109 — 110). El subliniază pe deplin justificat că în domeniul 
culturii spirituale, al artei, operele se caracterizează „prin existenţa unei 
coerenţe interne, a unui ansamblu de relaţii neccsarc între diferitele 
elemente care le constituie, în aşa fel încît este imposibil să studiezi în 
mod valabil anumite elemente ale operei în afara ansamblului din care 
fac parte şi care singur determină natura şi semnificaţia lor obiectivă. 
Numai in măsura în care ea (opera) exprimă o viziune coerentă despre 
lume pe planul conceptelor, al imaginii verbale sau sensibile, opera 
este valabilă din punct de vedere filosofic, literar sau estetic”. 
Recherches dialectiques, Gallimard, Paris, 1959, p. 107. 


dialectică a întregului cu părţile, într-o coincidenţă virtuală 
şi reală cu viziunile filosofice-culturale asupra lumii. 

Orientarea  structuralist-dialectică asupra artei 
necesită punerea ei în relaţie cu structurile fundamentale 
ale realităţii sociale şi istorice. Dar structuralismul nu este 
un panaceu universal, o cheie de boltă desăvârşită a 
interpretării artei, ci o metodă de lucru perfectibilă într-o 
relaţie dialectică continuă cu obiectul cercetării şi 
interpretării. Gândirea dialectică aplicată la studiul culturii 
şi artei presupune, în egală măsură, cercetarea genezei, 
istoriei şi funcţiilor sale. Este util, credem, a aminti în 
legătură cu această chestiune analiza pe care Levi Strauss 
o face în ultimul capitol al lucrării sale Gândirea sălbatică, 
asupra „Criticii raţiunii dialectice” a lui J.P. Sartre. 

Pentru J.P. Sartre, gândirea dialectică însemna, în 
egală măsură, constructivism şi istorism, ceea ce de fapt îi 
şi reproşează LEvi Strauss în legătură cu exageratele 
reziduuri  existenţialiste. In acelaşi timp, el observă 
importanţa deosebită, fundamentală pe care Sartre o 
acordă constructivismului ca instrument distinct al gândirii 
filosofice de cunoaşterea ştiinţifică2. Criticând în concepţia 
sartriană tocmai această distincţie, C. Levi Strauss 
constată legăturile între raţiunea dialectică şi gândirea 
ştiinţifică. Pentru abordarea fenomenului artistic, o 
asemenea opţiune, chiar depăşind „raţiunea dialectică 
constituantă” a  antropologului francez, în sensul 
înţelegerii sale istorice, este necesară pentru că procesul 
cultural corespunde unui proces istoric, repetat mereu şi 
evidenţiat de G. Bachelard. Un sistem cultural, şi în cadrul 
acestuia arta, antrenează pe altul conform principiului 
filiaţiilor liniare şi al interacțiunilor sau cercurilor 
dialectice“. 

Relaţiile dintre structurile culturale şi transformările 
pe care le suferă sistemul se multiplică odată cu evoluţia 
acestuia prin mecanismele interne ale contradicţiilor. 
Orice 
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STRUCTURA SISTEMULUI CREAȚIEI ŞI ACŢIUNII 
ARTISTICE 

dezvoltare presupune o negaţie, iar în artă acest 
fenomen este cu atât mai pregnant, cu cât actul creator, 
esenţial în progresul cultural, se referă la trecut, negându- 
l dialectic, fie printr-o preluare critică, fie printr-o inovaţie 
radicală. Analiza structural-dialectică în artă presupune 
deci cercetarea structurii şi funcţiilor faptului artistic, a 
genezei, istoriei sale, a raporturilor şi relaţiilor în care se 
înserează în ansamblul constitutiv. 

Indiferent de pe ce poziţii filosofice este înţeleasă 
analiza structurală, alături de noţiunea structură se 
utilizează şi aceea de funcție. În acelaşi mod, teoria 
structural-dialectică asupra artei operează cu două tipuri 
de interacțiuni: structurale şi funcţionale. Ceea ce conferă 
unitatea şi totalitatea sistemului cultural sunt relaţiile 
structurale, de omogenizare; relaţiile funcţionale „sunt 
raporturi de condiţionare reciprocă a elementelor în 
sistem sau a sistemelor în context” X. Funcţia artei ne 
apare în această direcţie ca un complex de proprietăţi ale 
sistemului care se raportează la alte sisteme sau la 
elementele acestora. SAÂntrucât ambele tipuri de relaţii, 
structurale şi funcţionale, sunt raporturi ale 


determinismului sistemelor, care se influenţează reciproc, 
ele se disting relativ: structura se constituie prin înseşi 
raporturile funcţionale, iar funcţia are rolul de a integra 
elementele în sistem. 

Determinismul structural dialectic presupune în 
interiorul sistemului raporturi de  „simultaneitate 
condiţională” şi „raporturi de succesiune cauzală”, adică 
de coordonare şi de subordonare. Aceasta înseamnă că 
determinismul structural este deopotrivă şi cauzal şi 
funcţional, iar cel funcţional poate fi conceput ca o 
modalitate a celui structural 2. 

Cercetarea fenomenului artistic, conceput ca un 
sistem, scoate la iveală dubla sa determinare structurală şi 
funcţională, ceea ce presupune, metodologic, o abordare 
ştiinţifică adecvată. Analiza structurală are, mai întâi, o 
valoare teoretică pentru că explică şi dezvăluie esenţa şi 
calitatea operei de artă şi, în al doilea rând, o valoare 
metodologică în sensul constituirii unor modele simultane 
de cercetare. Analiza funcţională este operaţională, pentru 
că modelul funcţional are o putere de abstractizare mai 
mare decât modelul structural: făcând abstracţie de forma, 
substratul şi esenţa operei de artă, ea tratează 
fenomenele, din punct de vedere al dependenţelor 
funcţionale. 

Desigur, abordarea unilaterală a problemelor 
complexe ale artei doar din unghiul analizei structurale 
sau al celei funcţionale nu este suficientă. Cu atât mai 
mult, cu cât explicaţia funcţională nu ne oferă un 
raţionament postdictic şi predictic, nefiindu-i accesibilă 
viziunea prospectivă. În schimb, analiza structurală dă 
posibilitatea postdicţiei şi predicţiei, deci o cercetare 
completă asupra fenomenului artistic. De aceea, o analiză 
completă a artei se poate face numai printr-o largă 
utilizare a metodelor şi tehnicilor, atât în planul structurii, 
cât şi în planul funcţionalităţii. 

Este însă evident că analiza funcţională constituie o 
metodă utilă în explicaţia artei, dar ea nu epuizează 
posibilităţile de cercetare. De aceea, este necesară o 


viziune unitardialectică asupra fenomenului artistic, printr- 
o explicație  cauzal-funcţională 1 ce poate face 
comprehensiv mecanismul determinării sociale a artei şi 
poate evidenția structura şi funcţiile sale. 

Astfel, cercetarea ştiinţifică beneficiază tot mai mult 
de pe urma abordării cauzale. Ca principiu de abordare a 
fenomenelor, principiul cauzalităţii a format obiectul 
preocupării din cele mai vechi timpuri, a numeroşi 
gânditori şi este şi în prezent obiectul unor cercetări în 
domeniul logicii şi al metodologiei ştiinţei. 

In efortul de a descifra structura şi mecanismul 
explicaţiei ştiinţifice a artei, trebuie să se utilizeze atât 
raţionamentul inductiv, cât şi cunoaşterea prin cauze, 
analiza  cauzală ca model specific şi particular al 
metodologiei cercetării. O analiză cauzală şi o analiză 
logică înseamnă: descrierea operelor de artă, cercetarea 
cauzelor iniţiale, precum şi a condiţiilor care au generat 
structura acestora, desprinderea legilor generale ale 
domeniului. Explicaţia cauzală reprezintă însă mai mult 
decât identificarea elementelor şi a relaţiilor lor, a legilor 
care sunt configurate în sistem: ea mijloceşte capacitatea 
de anticipare, previziunea ştiinţifică asupra evoluţiei 
artistice. 

Devenirea fenomenului artistic este rezultatul unei 
interacțiuni continue a cauzelor sale interne şi externe. 
Existenţa acestora este condiţionată de însăşi natura şi 
alcătuirea sistemică a artei. Cauza internă acţionează pe 
fondul interacțiunii laturilor, elementelor constitutive ale 
artei, implicând relaţiile acestora în sensul schimbării 
continue a conţinutului lor. 

Cauza externă se manifestă în contextul interacțiunii 
sistemelor, coexistenţe în spaţiu şi timp, şi poate determina 
apariţia unor proprietăţi noi, a unor noi funcţii, dar şi 
distrugerea sistemului respectiv. În acest context, 
subliniem punctul de vedere dialectic al unităţii în acţiune 
a cauzelor interne şi externe şi, în acelaşi timp, al 
diversităţii acţiunii lor asupra artei ca fenomen specific. 
Această îmbinare a cauzslor interne şi externe, care 


favorizează progresul artei, este necesară, în primul rând, 
în vederea explicării cât mai cuprinzătoare a operelor 
artistice. În al doilea rând, modelul determinării cauzale, 
interne şi externe a artei, permite intervenţia şi dirijarea 
practică a diferitelor procese, prin intensificarea sau 
stabilirea acţiunii cauzelor, pentru a obţine fie efecte 
deosebite, fie un anume ritm de dezvoltare. 

Principiul unității şi interacțiunii determinării 
cauzelor interne (autodeterminarea) şi a celei externe 
(heterodeterminarea) permite înțelegerea nu numai a 
schimbărilor artistice cantitative, dar şi a celor calitative, 
care condiționează, favorizează sau nu, devenirea 
creatoare a fenomenului artistic şi cultural în societate. 

Considerăm însă necesar ca ipotezelor relative la 
analiza structural dialectică a artei să le adăugăm şi un 
model structural tipologic ca făcând parte din dubla 
analiză, deductivă şi inductiv-logică şi istorică 2 a culturii. 

Un asemenea mod de abordare este caracteristic 
cercetărilor semiotice contemporane dedicate descifrărilor 
semnificaţiilor culturii16. 

Studierea istorică a culturii şi artei, a evoluţiei lor, a 
esenței fenomenului de cultură, se bazează pe 
considerarea acestuia ca structură constantă „fără de care 
existenţa umanității este evident imposibilă”. I.M. 
Lotman propune o analiză semiotică potrivit căreia cultura 


45 Sînt şi alte modalităţi de abordare particulară a artei şi literaturii ’ 
de explicitare a lor printr-un limbaj matriceal comun. Vezi, de exemplu' 
L. Goldman, Structures mentales el creation culturelle (1970); G. 
Lukâcs, Specificul literaturii şi al esteticului, Bucureşti, Ed. pentru 
literatură universală; li. Wald, Limbaj şi cultură, „Viaţa românească” ur. 
4/1972; Guy Besse, Signaux pour la culture, „La nouvelle critique", nr. 
40/1971; A. Moles, Sociodinamica culturii, Edit. ştiinţifică, Bucureşti, 
1974 

46 Vezi, in acest sens, cercetările întreprinse de V. V. Ivanov, |. M. 
Lotman, E. M. Meletinski, Z. G. Minţ, S. I. Nehliudov, G. S. Novik, B.I. 
Oghiberin, G. L. Penuiakov, Y. N. Toporov, care continuă tradiția studiilor 
de lingvistică şi cercetarea literaturii a şcolii formale ruse (Y. Sklovski, B. 
Eiheribaum, |. Tînianov, V. |. l'ropp etc.). 

47 I. M. Lotman, Studii de tipologie a culturii, Edit. Univers, București, 
1974, p. 13. 


este un sistem de limbaj verbal, gestual, mimic, 
comportamental etc. - un mod de comunicare organizat cu 
posibilităţi de autoreglare. Cultura presupune o acumulare 
continuă de informaţii, conservate şi sistematizate conform 
unui sistem de reguli care realizează comunicarea 
culturală. Fiind considerată ca un sistem de semne şi 
limbaje, prin structura şi funcţiile acestora devine posibilă 
atât o translare în interiorul şi exteriorul sistemului, cât şi 
constituirea unor modele ce permit autodescrierea, 
încifrarea, codificarea şi descifrarea fenomenului de 
cultură. Existenţa şi cunoaşterea mecanismului obiectiv, 
autoreglatoriu, al fenomenului cultural face posibilă, prin 
acceptare sau respingere, intervenţia în orientarea culturii 
conform unor interese sau comenzi sociale. 

Pentru I.M. Lotman, sistemele culturale sunt sisteme 
de modelare ale unei lumi culturale privite într-o anumită 
etapă a societăţii. Folosirea metodelor semioticii pentru 
descrierea sistemelor culturale ale diferitelor epoci este de 
fapt actul de elaborare a tipologiei culturii. Între lumea 
faptelor şi lumea semnelor se stabilesc, în cadrul 
modelului social, relaţii semiotice şi valorice esenţiale. 
Fiind un sistem de comunicare, cultura se supune unor legi 
de construcţie similare şi altor sisteme semiotice. Este, 
deci, posibil ca în cercetarea culturii să se utilizeze 
categoriile care s-au dovedit eficiente în semiotica 
generală: cod, mesaj, text, structură, limbaj, principiile 
paradigmatice şi sintagmatice de descriere. 

Analizând din acest unghi de vedere cultura, Lotman 
ajunge la concluzia că: „Divizând fiecare cultură în 
limbajele ei alcătuitoare, căpătăm o bază fermă pentru 
comparații tipologice: componenţa culturii ca limbaj 
(prezenţa sau absenţa unor anumite infralimbaje, tendinţa 
către un minimum sau un maximum de sisteme semiotice, 
raporturile dintre structurile ei componente, 
incompatibilitatea, existența paralelă condiționată, 
organizarea într-un suprasistem unic), toate împreună 
oferă materialul necesar pentru analiza înrudirii tipologice 


a culturilor”48. În acest fel, avem posibilitatea de a descrie 
diferitele tipuri de cultură ca limbaje aparte, cărora li se 
pot aplica metodele folosite în sistemele semiotice. Pornind 
de la aceasta şi pe baza principiilor clasificării „existenţial- 
axiologice”, I.M. Lotman stabileşte patru tipuri culturale 
ruse între evul mediu şi contemporaneitate, corelând 
valoarea semantică şi valoarea sintactică 2. 

1. Tipul semantic (simbolic) în care codul culturii 
reprezintă doar o organizare semantică, simbolică. 
Modelarea realităţii se bazează pe conceperea lumii drept 
cuvânt, iar creaţia-drept creare a semnelor. Aceste semne 
sunt însă înfăţişări diferite ale aceleiaşi semnificaţii, care 
în cadrul medieval al culturii era criteriu de împărţire a 
lumii: fenomenele fără semnificaţii, viaţa practică părea că 
nici nu există. 

În ceea ce priveşte corelaţia dintre conţinutul şi 
expresia în semn a codului culturii medievale, Lotman 
evidenția următoarele principii de ordin general: „Expresia 
este întotdeauna materială, conţinutul este ideal”*%; între 
conţinut şi expresie este o relaţie de similitudine: „semnul 
se construieşte după principiul iconic” i; semnificaţia este 
construită ierarhic semnului”; unul şi acelaşi semn poate fi 
citit diferit, la niveluri diferite; „construit pe negarea 
caracterului sintactic, tabloul lumii este principial 
atemporal” K 

2. Tipul sintactic, în care codul culturii reprezintă 
doar o organizare sintactică, este epoca centralizării, a 
secolelor XVI-XVIL 

Epoca este caracteristică practicismului şi ierarhiilor 
eclesiastice, activităţii practice, în care oamenii îşi propun 
obiective reale, accesibile şi nu simboluri imaginare 
semnificative. Bunul simţ devine o măsură a realităţii în 


48 |. M. Lotman, op. cil., p. 20—21. Definiţia pe care Lotman o propune 
culturii este: „totalitate a informaţiei nonereditare ca memorie generală 
a umanităţii sau a unor colectivităţi mai restrînse: naţionale, de clasă şi 
altele”, p. 20 

49 I. M. Lotman, op. cit., p. 36. 

Ibidem, p. 37. 


dauna gândirii teoretice; ceea ce nu este util şi esenţial 
este exclus din sfera culturii, omul desfăşurându-şi 
activitatea pe tărâmul activităţii practice. Îşi propune 
desemiotizarea modelului lumii. 

3. Tipul asemântic şi asintactic, în care „codul 
culturii reprezintă o entitate orientată spre negarea 
ambelor forme de organizare, adică spre negarea calităţii 
de semn”*. Singurele lucruri adevărate şi valoroase sunt 
realităţile imediate; viaţa, munca, hrana. Semnele devin 
simboluri ale minciunii, în care omul îşi pierde treptat 
încrederea şi, încurcat în cuvinte, pierde simţul realităţii. 

Codul cultural al epocii Luminilor opune naturalul - 
socialului, introducând noţiunea de normă şi de încălcare a 
ei. Omul îşi are propria valoare şi este animat de ideea de 
a se integra poporului său. Lupta pentru popor este o 
deviză, în sensul dobândirii libertăţii şi eliberării de sub 
asuprire. Temelia culturii iluminismului este 
desemiotizarea: dar nu trebuie să se tragă concluzia că 
aceasta nu ar fi ea însăşi un sistem semiotic; altfel ar fi o 
anticultură. 

4. Tipul semanlico-sintactic, în care codul culturii 
reprezintă o sinteză a semnificației semantice şi a 
semnificației sintactice. Este epoca iluminismului secolului 
al XVIII-lea, sistem de cultură viguros, unitar şi 
semantizat, care coincide cu revoluţia ideilor istorismului 
şi ale dialecticii în gândirea socială. „Reprezentarea lumii 
sub forma unei succesiuni de fapte reale, constituind 
expresia unei însuşiri de profunzime a spiritului a conferit 
tuturor evenimentelor o dublă semnificaţie: semantică - 
raportul dintre manifestările logice ale vieţii şi tâlcul lor 
ascuns şi sintactică - raportul dintre ele şi ansamblul 
istoric”51. 

O problemă fundamentală a acestui sistem socio- 
cultural a fost aceea a realităţii, a caracterului său naţional 
şi necesar. 

De aici s-a dedus ideea că sistemul lumii poate fi 


50 Ibidem, p. 28. 
51 Ibidem, p. 50 — 51. 


descris pe baza structurii sale. 

Studiul tipologic al culturii porneşte de la sublinierea 
că orice cultură, ca fenomen social, particular, este o 
structură semantică şi semiotică ce se păstrează cu toate 
modificările survenite, care are un caracter constitutiv 
constant şi permanent. Problema poate fi discutată în 
raportul formă conţinut şi în cadrul determinărilor 
culturale naţionale şi internaţionale, căpătând, fără 
îndoială, diferite aspecte specifice. 

I. M. Lotman propune un mod de abordare tipologică 
a culturii, pornind de la informaţie şi de la sistemele de 
semne. El interpretează cultura prin metalimbaj, ca o 
proporţie pentru măsurarea obiectelor, realizând descrieri 
uniforme şi, implicit, comparabile ale tuturor sistemelor 
culturale. Dar această „cheie de boltă” a culturii universale 
ridică o serie de dificultăţi pe care însuşi Lotman le 
sesizează: 1. Este greu ca cercetătorii să poată depăşi 
limitele unei epoci; 

2. Stabilirea unui asemenea metalimbaj este foarte 
greu de realizat, având în vedere vasta diversificare a 
sistemelor culturale, dependente istoric, social, economic, 
politic de epocile ce le-au generat. In aceste condiţii, 
explicarea tipologică rămâne eficientă mai ales la nivelul 
unor aspecte ale artei şi literaturii, într-o perioadă strict 
limitată şi mai ales, corect definită. 

Fiind de acord că orice cultură este o expresie a 
societăţii, determinată istoric, care însă nu se constituie 
ad-hoc şi simultan cu evoluţia socială, ci urmează o curbă 
evolutivă particulară, cu determinări şi de ordin biologic şi 
psihologic. 

trebuie să reamintim că un model cultural structurat 
tipologic permite, pe lângă cercetarea fenomenului de 
cultură, şi studierea societăţii care o generează şi o 
determină. Există o logică internă a sistemului cultural, un 
mod al său de a fi, având un caracter de unicitate şi 
originalitate, care determină specificitatea însăşi a tipului 
de cultură respectiv, în acelaşi timp, mecanismele externe 
nu sunt cu nimic mai puţin importante sau mai puţin 


eficiente, ele având o influenţă fie pozitivă, fie negativă 
asupra dezvoltării culturale. 

Este util să precizăm că o abordare dialectică a 
fenomenului cultural presupune cercetarea riguroasă a 
acestor două tendinţe amintite: cele interne care 
determină o mişcare spre ea însăşi a culturii, spre o 
autostructurare şi autodinamism şi cele externe care 
generează integrarea structurală în alte sisteme. 

II. FUNCŢIILE ARTEI ÎN SOCIETATE 

Ca mediu al omului, arta este universală, emanaţie a 
unui spirit creator ce învederează exigenţele spiritului 
uman, deşi fiecare operă de artă este unică. Postulând 
schimbarea drept una dintre constantele existenţei umane, 
evoluționismul artistic prezintă istoria umanităţii drept o 
serie de instituţii şi credinţe, cu similitudini şi cu 
diferențieri, dar care dezvăluie unitatea psihică a omului. 
Exagerarea rolului factorului social în determinarea artei 
eludează însă complexitatea fenomenului care îşi trage 
substanţa din raportul spiritului cu realitatea vieţii sociale. 
Problema trebuie abordată din perspectiva unui tablou 
socio-cultural intensiv şi extensiv, dens şi dinamic, ce se 
manifestă ca  logosferă (formele gândirii verbale), 
eidosferă (forme grafice, picturale), acusferă (forme 
sonore). Fiecare element defineşte structura ansamblului, 
ca un muzeu imaginar universal, cum îl numea Malraux, 
neputându-se înțelege ansamblul fără cunoaşterea 
elementelor. Arta, în sens larg, rezultă din activitatea 
indivizilor creatori, dar modalitățile de expresie, de creație 
sunt condiționate de ideologia ce interacționează 
permanent între artă, mesajele sale, creatorul său şi 
grupul care o poartă. 

În societatea noastră, caracterizată printr-un 
puternic dinamism în toate sferele activităţii umane, 
printr-o profundă democraţie şi cel mai autentic umanism, 
angajarea artistului în viaţa cetăţii a devenit un dat 
permanent al conştiinţei estetice. Circulaţia 
multidirecţională a valorilor artei şi constituirea astfel a 
unei arte universale se înfăptuiesc prin însuşi actul 


comunicării umane pe orizontala societăţii. Or, în 
socialism, circuitele difuzării sunt mult amplificate de 
raporturile noi, între artistul creator, opera de artă şi 
publicurile sale. Contextul pluriform al operei de artă nu 
mai este dat de solilocviul artistului meditativ asupra 
mediului său, ci de dialogul învolburat, dinamic al 
artistului cu lumea, ca martor al unei epoci istorice în curs 
de făurire. Relaţia dintre social şi artistic în sensul ideii de 
totalitate, despre care scria Georg Lukács, nu mai 
înseamnă doar pasivitate, eşec, sau agresivitate. În 
societatea noastră, arta se adresează individului, 
universului său discursiv, radical modificat de noile condiţii 
ale societizării şi inculturaţiei sale, micilor comunităţi ale 
publicului liber formate, diferenţiate în funcţie de 
caracteristici, aspirații, interese estetice. Ea este cuprinsă 
în spiritul modern al epocii, în spaţiul geografic, social, 
politic şi naţional. Orice considerare mecanicistă a unui 
determinism al artei, în raportul social-artistic, în sensul 
relaţiei cauză-efect, aşa cum se încearcă acreditarea ideii 
că o bază economică comună produce o suprastructură 
similară, este eronată. Delimitările naţionale implică 
particularităţi cu atât mai pregnante în domeniul artei, cu 
cât o filiaţie a moştenirii culturale se încadrează în „stilul” 
şi „matricea” structurală şi compoziţională păstrată şi 
cultivată de generaţii de artişti (diferite de generaţiile 
biologice) ca mod specific de acţiune. Rolul statului nostru 
prin politica sa culturală consecventă este de a stimula 
creaţia artistică, precum şi de a furniza mijloacele 
necesare propagării acesteia. Organizarea Festivalului 
naţional „Cântarea României” oferă noi coordonate 
dimensiunii de masă a artei în societatea noastră printr-o 
largă deschidere în sfera creaţiei şi interpretării artistice, 
prin cuprinderea unui număr din ce în ce mai mare de 
oameni ai muncii, din toate categoriile sociale, într-o 
activitate inclusiv formativă, a cărei finalitate este, alături 
de celelalte acţiuni educative, formarea şi dezvoltarea 
omului nou, constructor conştient şi devotat al 
socialismului. 


Socializarea individului se obţine şi prin artă şi 
cultură, de aceea educaţia artistică devine o necesitate 
obiectivă a unei societăţi socialiste moderne, în care 
democraţia şi libertatea se afirmă în toate domeniile de 
activitate umană drept condiţii ale propăşirii şi progresului 
social. 

Locul artei în societate este într-o indisolubilă 
dependenţă de rolul ce şi-i manifestă ca fenomen al 
conştiinţei sociale, exercitând o influenţă specifică asupra 
elementelor ce i-au dat naştere. 

Raportarea istorică a procesului de apariţie a artei, 
ca şi interpenetrarea dialectică între artă şi viaţa socială 
constituie punctul de plecare în stabilirea rolului artei în 
societate şi implicaţiilor multiple ce le presupune 
considerarea în acest cadru a relaţiilor de reciprocă 
influenţă a artei şi societăţii. 

Admiţând diversitatea funcţiilor, este necesar să 
precizăm însă că ele nu se pot înfăptui în afara funcţiei 
estetice, determinantă din acest punct de vedere prin 
realizarea unui acord între senzorialitate, afectivitate şi 
inteligenţă. 

Conţinutul de idei al operei de artă e un conţinut 
estetic şi el trebuie să-şi găsească o  întruchipare 
senzorială concretă, dublată de o încărcătură afectivă care 
solicită experienţa emoţională şi care se adresează 
totodată raţiunii. Prin urmare, numai suma totală a 
influențelor pe care opera de artă le exercită asupra 
publicurilor sale poate să-i determine gradul de 
esteticitate, măsura în care această funcţie estetică se 
poate  disemina în comunicare, cunoaştere, aspecte 
educativ-formalive sau de delectarex. 

În realitate, aceste funcţii ale artei nu acţionează în 
formă pură, izolat. Încercarea de a separa una sau alta din 
aceste funcţii este sortită eşecului. O analiză separată este 
presupusă numai de scopuri didactice şi, aceasta, în 
măsura în care nu este căutată, cu predilecție, una sau alta 
dintre funcţii, ci sunt considerate într-o indisolubilă relaţie 
de eficienţă, ele manifestându-se simultan în raportul 


subiect-obiect artistic şi participând evident la multiplul 
proces de receptare a operei de artă. 

Rezultă că funcţiile artei - fără preponderenţe 
originare - reprezintă un sistem de structuri în raport cu 
viaţa socială, sistem ce presupune congruenţe pe multiple 
planuri, evidenţiindu-se în acest fel unicitatea funcţiei 
sociale a artei, dar totodată şi re: narcarea anumitor 
trăsături distincte „interioare. 

1. DIALECTICA COMUNICĂRII ARTISTICE 

Ca fapt de comunicare arta are însuşirea generală de 
a exprima un conţinut clar prin mijloace şi elemente care 
devin expresive şi pentru alţi oameni, cărora artistul li se 
adresează. 

Este de la sine înţeles că această comunicare a 
artistului cu publicul său prin intermediul operei se 
structurează într-un limbaj specific ce presupune 
codificarea într-un anumit fel a semnificatului, în structura 
şi forma căruia semnificantul trebuie să se facă accesibil. 

Problema accesibilităţii în raport cu limbajul folosit 
de artist reprezintă un element esenţial al comunicării. 
Evident că intenţia artistului, în momentul alegerii unui 
sistem semiotic sau a unor problematici, este aceea a unei 
comunicări totale cu publicul său. Receptivitatea înseamnă 
realizare. Dar de multe ori, această codificare nu poate 
constitui un bun social, opera de artă neputând să 
transmită informaţiile necesare, corespunzătoare 
interesului şi aspirațiilor manifestate de public. Revine din 
nou aici ideea dependenţei, atât a artistului, cât şi a 
publicului de condiţiile sociale, mediu ce favorizează în 
ultimă instanţă însăşi comunicarea pe aceleaşi coordonate 
psihosociale. 

Bineînţeles însă că această idee nu exclude 
particularităţile individuale, care în actul comunicării 
reprezintă, cel puţin pe un plan particular, un „fac totum”. 

Deci, dacă un prim moment al comunicării este 
reprezentat de structurarea într-un sistem de codificare a 
materialului de către artist, sistem expus publicului, un al 
doilea moment ar fi decodificarea acestui sistem de semne 


pe baza sensibilităţii individuale a contemplatorului, sau 
recodificarea într-un sistem personal, dar amândouă 
reprezentând elementul de comunicare dorit iniţial de 
artistul creator. Cunoaşterea şi creaţia artistică se 
intersectează sintetic în adevăruri reflectate încă din cele 
mai vechi lucrări ale istoriei culturii: Rig-Veda şi 
Sakuntala, Mahābhārata şi Râmâyana. Biblia şi poezia 
gnomică, epopeile homerice, Parmenide, Empedocle, 
Heraclit, Platon sau Lucretius. 

Diversele sisteme de semne folosite în actul 
comunicării artist-contemplator reprezintă tot atâtea fațete 
ale artei, pornind de la cuvânt în literatură, sunete în 
muzică, culoare şi formă în pictură, sculptură şi 
arhitectură. Structurarea acestor semne generează vastele 
posibilităţi de manifestare ale artei, în raport cu 
multitudinea problemelor ce le poate aborda. 

Funcţia de comunicare a artei este perfect ilustrată 
de-a lungul istoriei sale prin mesajele transmise, care 
reprezintă o adevărată fresca a societăţii în dezvoltarea ei, 
mesaje pornind de la informaţiile despre societatea 
primitivă ce ni le dau picturile rupestre de la Altamira, 
Lascaux sau Madeleine şi până la evenimentele 
contemporane surprinse în opera lui Picasso, Schönberg 
sau Moore. 

Totodată, alături de mesajele transmise din trecut de 
artişti despre vremea lor, arta, datorită funcţiei sale de 
comunicare, reprezintă un factor de convieţuire umană. 
îmbogățirea posibilităţilor de comunicare în arta modernă, 
artă „deschisă” oricărei inovaţii, este dată de situaţia 
actuală ce nu reprezintă o criză, ci o evoluţie ce presupune 
recodificarea unor calităţi ale trecutului. Este deci firească 
căutarea unor noi mijloace de expresie care să realizeze 
„funcţia instauratoare a artei”, cum o numeşte Etienne 
Souriau. Epoca actuală nu satisface necesităţile afective, 
dar tinde spre înţelepciunea instauraţivă care creează 
modele ale vieţii întregii lumi umane. 

Omul este uitat de arta contemporană. Arta de azi 


AN 


„creează” pentru omul de mâine, pregătindu-i o ambianță 


psihică corespunzătoare. 

Determinată de actualele condiţii sociale, arta îşi 
manifestă funcţia sa  predictivă, prefigurând mediul 
ambiant al societăţii viitoare. 

Însuşirea artei contemporane fiind dezalienarea în 
raport cu constrângerea socială, actuala „criză a artei” se 
manifestă tot mai mult ca o metamorfoză, fiind, faţă de 
schimbarea rapidă a civilizaţiei contemporane, într-un 
raport de complementaritate. Acesta, în situaţia în care şi 
societatea contemporană creează o instrumentalitate în 
slujba artelor, stimulatoare pentru dezvoltarea mijloacelor 
de expresie artistică. 

Funcţia  comunicativă, actul de transmitere a 
mesajului, care facilitează pătrunderea în lumea esenţelor, 
trebuie să asigure o integrare reală a artei în viaţa 
maselor, ţinând seama însă de condiţionările la care 
acestea sunt supuse, de sensibilitatea lor specifică şi de 
mijloacele cele mai adecvate pentru stimularea acestei 
sensibilităţi. O operă de artă adevărată este aceea capabilă 
să emită informaţii la diferite niveluri, simultan şi succesiv, 
sau, mai simplu, să „vorbească” tuturor oamenilor şi totuşi 
să nu spună tuturor acelaşi lucru. 

Tudor Vianu nu stabilea o limită simbolului”? artistic, 
pentru că, prin pluralitatea sensurilor operelor de artă ce 
sunt reprezentate în universul social, se validează o seamă 
de valențe potenţiale ce fac posibile numeroase 
decodificări, epuizarea sensurilor fiind imposibilă, ca şi 
fixarea lor. „Sfera esteticului se dezvoltă deci ca un tot, iar 
în plus se menţine într-o permanentă relaţie cu domenii ale 
lumii exterioare care nu realizează, la momentul dat, o 
funcţie estetică. O asemenea unitate şi integritate este 
posibilă numai pe baza conştiinţei colective care uneşte 
obiectele investite cu funcţie estetică şi conjugă 
conştiinţele individuale izolate” 2. Dar conştiinţa colectivă 
poate fi considerată drept un fapt social manifestând o 
expresie normativă faţă de realitatea empirică. Or, tocmai 


52 Victor Ernest Maşck, Mărturia ariei (Eseu despre cunoaşterea prin 
artă), Edit. Academiei R. S. R., Bucureşti, 1972, p. 22. 


în acest sens arta devine, ca o parte componentă a 
conştiinţei colective, fapt social, orientând şi influențând 
realitatea,  integrându-se acesteia. Opera de artă, 
desemnată ca o structură poliformă în sensul multiplicării 
receptărilor şi deci al comunicării complexe şi diferenţiate, 
capătă o existenţă bogată, multilaterală, trăită la nivelul 
conştiinţei colective. Se produce un proces de formalizare 
cu laturi pozitive în stabilirea şi conservarea valorilor, ceea 
ce oferă individului socializat, real, viu, şansa opțiunii. 

Drumul larg al valorilor către publicurile de artă nu 
este nici drept, nici simplu. Ruperea sau îndepărtarea de 
gustul kitsch sau de cerinţele esteticii „profesionalizate”, 
preţioase şi artificiale, va da comunicării prin artă sensul 
ei major. Trăind faptul estetic al comunicării în relaţie cu 
structura categoriilor  socio-profesionale, culturale, 
naţionale, de clasă, publicurile operei de artă nu vor avea 
doar un reflex al „existenţei sociale” a artei, ci o 
plenitudine a unor valori 

— Forme specifice de obiectivare a fiecărui individ 
într-un univers propriu, în care se creează sentimentul 
unei unice regăsiri. Semnificațiile diferite, dincolo de 
limitele instituţionalizării valorice, devin o realitate cu mai 
multe reflexe în conştiinţa receptorilor. 

2. FUNCŢIA COGNITIVĂ A ARTEI 

Contribuţia inedită a artei la lărgirea necontenită a 
orizontului uman este dată de trăirea realităţii dincolo de 
datele concrete istorice, geografice, documentare etc. Arta 
nu transpune doar ideea, ci o „vizualizează”, o ilustrează 
într-un sistem modelat care sintetizează o informaţie ce nu 
se reduce la modelul imaginii. Să nu se înţeleagă de aici că 
orice operă de artă, sau toate genurile au aceeaşi pondere 
cognitivă. „Rezultanta tuturor operelor concrete realizate 
de-a lungul istoriei artei pune în evidenţă substanţialul 
plus de cunoaştere dobândit de omenire, excedent ce 
poate fi pus în întregime pe seama artei” X. O asemenea 
afirmaţie se justifică prin specificaţia că nu actul creaţiei 
ca atare oferă cunoaşterea prin artă, ci receptarea operei 
de către publicurile sale. Are loc, astfel, între conştiinţa 


artistului şi a receptorilor o fuziune care dă, în ultimă 
instanţă, valoare artistică operei respective. 

Funcţia cognitivă a artei reprezintă însuşirea sa 
generală de a permite, pe de o parte, înţelegerea unor 
moduri personale de concepere a vieţii de către o 
individualitate bine conturată, cât şi dezvăluirea unor 
orizonturi noi ale existenţei. Aceasta se explică prin dubla 
particularitate, obiectivă şi subiectivă a cunoaşterii 
artistice. Pentru a înţelege mai nuanţat modalitatea 
specifică de cunoaştere a artei este necesar să admitem o 
distincţie între două planuri diferite ale cunoştinţelor 
transmise prin opera de artă. 

Primul plan este dat de transmiterea unor cunoştinţe 
semnificative dar nespecifice operei de artă, cum ar fi 
nararea faptelor istorice, sociale, biologice etc., anterioare, 
cristalizate prin cunoaştere ştiinţifică. Aceasta nu 
reprezintă o descoperire a artistului şi nicio îmbogăţire a 
materialului existent despre societate. 

Cunoaşterea ca atare nu constituie o finalitate pentru 
creator, opera de artă nefiind orientată cognitiv. Acţiunea 
artei are mobiluri şi modalităţi foarte diverse şi, ca 
urmare, mesajele transmise sunt în funcţie de sistemul 
social şi ideologic, în care sunt create, şi mai apoi, 
străbătând timpurile istorice, decodificate, în rândul altor 
şi altor publicuri. Michelangelo sau Grunewald, ca şi 
pictura lui Picasso oferă, indiferent de preamărirea 
divinității sau de polemica socială, imaginea unor aspecte 
diferite ale sensibilităţii creatorului, dar care corespund 
unor interese artistice, propriei noastre inferiorităţi. 

Un al doilea plan este dat de cunoştinţele specifice 
transmise de opera de artă, care alcătuiesc informaţia 
estetică, dobândită şi comunicată doar prin opera de artă. 
Acest volum de cunoştinţe sintetizează investigarea unui 
univers uman a cărui existenţă poate fi detectată prin 
observaţia obiectivanalitică a cercetării ştiinţifice. Pentru 
eliminarea  confuziilor dintre specificul cunoaşterii 
realității prin artă şi cel al cunoaşterii vieţii prin ştiinţă, 
este necesară o distincţie între specificitatea cunoaşterii 


artistice şi cunoaşterea ştiinţifică. 

Imaginea artistică foloseşte şi elemente ale gândirii 
ştiinţifice, dar specificul ei constă în faptul că pune pe 
primul plan aspectul lor particular, semnificativ pentru 
generalul către care tindem: se adresează sensibilităţii şi 
nu raţiunii, pentru că imaginea artistică pune în mişcare, 
în primul rând, intuiţia senzorială. În acest prim contact al 
subiectului cu obiectul artistic, valorează momentul 
spontaneităţii, al unei impresii primare ce va fi apoi 
dublată de elementul raţional. lată, după cum spunea 
Ibrăileanu, şi într-o poezie aparent nefilosofică, „Pe lângă 
plopii fără soţ”, se regăsesc semnele deloc convenţionale 
care-l prefigurează pe eminescianul Hyperion. Ideea este 
intim asimilată, ca valoare poetică în măsura în care 
devine experienţă afectivă. „În cel mai simplu cântec de 
Goethe - arăta Tudor Vianu - se luminează o înţelegere a 
lumii cave contaminează şi fructifică pe a noastră” X. În 
acest sens, trebuie să precizăm concreteţea specifică a 
operei de artă, evidențiind diferenţa dintre nucleul 
ideologic al operelor de artă şi al lucrărilor de ştiinţă, dar 
şi faptul că în opera de artă, funcţia cognitivă se 
îndeplineşte prin intermediul valorii artistice. De altfel, şi 
arta, ca şi ştiinţa, au aceeaşi conştiinţă a existenţei, numai 
că în formă diferită, dată de modalitatea cunoaşterii 
artistice ce marchează însuşirea estetică a realităţii de 
către om, act de reflectare ce apare în procesul social 
istoric. În asimilarea estetică a realităţii, elementul 
senzorial este condiţia sine qua non. Simţurile omului 
social, scria Marx, sunt altele decât ale omului nesocial. 
Simţurile umane se formează şi se ascut în cursul 
transformării materiei, în procesul muncii sociale, prin 
care omul umanizează natura. 

Funcţia cognitivă a artei presupune o cunoaştere 
constatativă, dar şi aprecierea realităţii, de aici derivând 
actul de valorizare prin care se explică mecanismul 
emoţiei artistice. 

„Funcţia cognitivă a artei se realizează în toată 
plinătatea ei, atunci când opera de artă reflectă lumea 


obiectivă în desfăşurare... izbutind să sugereze cu 
mijloacele convingătoare ale artei sensul dezvoltării 
realităţii prezente”. Mai mult, funcţia cognitivă se 
manifestă atunci în mod autentic când arta captează în 
forme specifice datele realităţii. 

În critica de artă contemporană sunt încercări de 
deplasare a centrului de greutate al receptării operei de 
artă de la mesajul pe care-l propune artistul, către latura 
tehnică a lucrării. În acest fel, funcţia cognitivă este fie 
negată, fie deturnată. Eliminarea oricărui conţinut din 
opera de artă, considerarea universului ei doar ca 
structură formală, conduce în mod inevitabil la formalism 
şi estetism. 

Funcţia cognitivă a artei rezidă în legătura ei cu 
realitatea, în reflectarea acesteia, în capacitatea sa de a 
sesiza şi sintetiza generalul prin particular, de a oferi 
iubitorului de artă un mesaj autentic, a cărui decodificare 
să-i solicite situarea într-un „câmp ideologic” personal. 
Modul în care individul reflectă şi interpretează realitatea 
exprimă şi cunoştinţele dobândite, indicând faptul că, 
treptat, conştiinţa 

— M. Breazu, Cunoaşterea artistică, Edit. Academiei, 
R.P.R. Bucureşti 1960, p. 163. 

umană cucereşte diversele modalităţi de existenţă. H. 
Read va evidenția, de altfel, existenţa unor legături şi 
corespondențe între diferitele epoci istorice şi evoluţia 
artei”, dependentă de perceperea din ce în ce mai bogată 
a realităţii. Arta a reprezentat o formă importantă de 
sintetizare şi păstrare a cunoştinţelor asupra naturii, 
practicilor sociale, obiceiurilor, asupra vieţii în general, 
mai întâi dintr-o pornire inconştientă, pentru că, aşa cum 
scria Georg Lukács „modalitatea estetică de reflectare a 
realităţii este conştientizată abia post festum” şi mai apoi, 
deliberat, odată cu separarea diferitelor forme ale 
reflectării antropomorfizate a realităţii. În decursul istoriei 


53 Tudor Vianu, Filosofie şi poezie, Bucureşti, 1913, p. 27. 
A. Egorov, Aria şi viaţa socială, Edit. ştiinţifică, Bucureşti, 1963 p. 105. 
54 Herbert Read, Imagine şi idee, Edit. Univers, Hiicnreşli, 1970, p. 12. 


artelor, pictura a fost prima care s-a îndepărtat de nararea 
propriu-zisă, de anecdotică, realismul şi figurativul fiind 
depăşite de experienţa artei abstracte. Dar încă de la 
apariţia fotografiei, a filmului, a fost posibilă o atare 
eliberare. Pictura se va distanţa de ştiinţele naturii tocmai 
prin posibilitatea sa internă (despre care vorbea 
Constable) de a analiza realist vizualul şi a-l transpune 
într-un univers raţional a cărui imagine exprimă, 
deopotrivă, forţa sintetizatoare a artistului şi sensibilitatea 
sa. Arta modernă este o formă specifică de cunoaştere nu 
numai în sensul în care scriau Hegel sau Lukâcs, în 
imagini, ci şi prin motivele ideologice ce se reflectă în 
spiritul unei epoci, în concepţia despre lume, societate şi 
viaţă a unei generaţii de artişti. Gaston Bachelard atrăgea 
atenţia asupra complexităţii fenomenului care se prezintă 
ca o țesătură de relaţii”, cuprinse într-un sistem complex 
de gânduri şi de experienţe. Comunicarea tinde, astfel, mai 
mult spre cod, „cu cât corespunde unei operaţii mai 
abstracte şi repetitive. Pe măsură ce comunicarea se 
simbolizează, pe măsură şi în măsura în care îşi combină 
schemele, tinde de fapt să-şi piardă calităţile particulare 
care însoțesc mesajul la emiterea lui. Mesajul câştigă în 
eficacitate şi economie ceea ce pierde în originalitate”56. 
Mesajul nu este constituit nici la emisie, nici prin 
transmisie, nici la receptor, pentru că nu este un dat. 
Opera de artă nu este supusă niciodată unei simple 
explicări sau  descifrări. Conţinutul şi tehnica sa se 
inovează într-o manieră unică, pentru că opera de artă şi 
actul de creaţie sunt prin excelenţă unice, comunicarea 
făcându-se într-un sens instaurator. Critica nu va enunţa 
un singur criteriu standard, valabil pentru publicurile 
artei, pentru că „fiecăruia i se cuvine să participe la 
existenţa artei, după cum i se cuvine artei să participe la 


55 Gaston Bachelard, Le Nouvell Esprit Scicnlifitiitc, I'.U.V., Paris, 

col. „Nouvelle Encyclopedic philosopliique”, p. 118. 

56 Rene Berger, Artă şi comunicare, Edit. Meridiane, Bucureşti, 1976, 
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existenţa  fiecăruia””. Existenţa a trei niveluri ale 
inteligibilului la care se referă Pierre Francastel - cel de 
identificare a semnelor elementare, cel de intelectualizare 
a principiilor ordonatoare şi cel prin care activitatea 
figurativă se aşază printre facultăţile spiritului”, relevă 
sistemul de comunicare prin opera de artă, ceea ce implică 
o dinamică a gândirii, care nu e numai percepţie, ci o 
conexiune ce determină şi delimitează personalitatea 
individului. 

3. FUNCŢIA EDUCATIV-FORMATIVĂ 

Muzica, pictura, literatura, filmul au astăzi un rol 
însemnat în educarea oamenilor, nu doar în sensul formării 
gustului estetic, ci în sensul îmbogăţirii universului 
individului cu informaţii care formează cultura lui 
generală. Disputa dintre cei ce consideră arta ca un mijloc 
simplu de delectare şi cei ce pun accent pe funcţia ei 
educativ-formativă nu este de dată recentă. În antichitate, 
de pildă, funcţia educativă şi cea hedonistă erau singurele 
asupra cărora se îndrepta, atenţia cercetătorilor artei. 
Pentru hedonişti, arta era o desfătare pur şi simplu a 
omului, ea neadresându-se intelectului, ci doar simţurilor. 

Pe poziţii pedagogice se situau scriitorii care dădeau 
literaturii primul loc în educarea copiilor: Aristofan, de 
pildă, ca şi Aristotel vedea în muzică - mijlocul de a face 
dintr-un ucigaş un om paşnic. 

Funcţia de delectare a artei se manifestă prin faptul 
că în opera artistică, fiind împletite anumite înclinații 
sensibile şi afective ce corespund structural existenţei 
umane, ea provoacă o plăcere spirituală, dezinteresată şi 
superioară. Omul contemporan solicită împlinirea unor 
intime aspirații, reconfortante faţă de preocupările impuse, 
care antrenează inteligenţa şi sensibilitatea în diverse 
direcţii, aspirații de factură personală fără a căror 
compensație devine sărac spiritual. 

Condiţia pentru realizarea unei asemenea împliniri 


57 Reni: Berger, op. cit., p. 115. 
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este însă valoarea autentică a operei de artă, dar şi 
pregătirea adecvată a subiectului, în lipsa căreia 
contemplarea nu produce desfătare, nu găseşte acele 
resorturi intime care să trezească emoția artistică. 
Responsabilitatea unei asemenea situaţii revine în egală 
măsură atât creatorului de artă, solicitat să dezvăluie, prin 
opera sa, o realitate care să impresioneze, cât şi publicului 
consumator, dator să se pregătească teoretic şi sensibil 
pentru receptarea operei de artă. 

Circulă astăzi, cu o oarecare audienţă, concepţia 
paradoxală în virtutea căreia doar un anumit gen de artă 
provoacă omului plăcere şi destindere. Acesta ar fi genul 
„Uşor”. 

— Concertul de muzică uşoară, varietățile sau 
spectacolul de music-holl - care nu solicită participarea 
raţională, care reţine pentru moment doar prezenţa în sala 
de spectacol, „ieşirea” reprezentând completa deconectare 
a spectatorului. O asemenea opinie evită recunoaşterea 
celorlalte funcții ale artei. Şi totuşi, spectacolele 
considerate aşa-zis în genul „facil” sunt necesare. Alături 
de celelalte variate modalităţi de expresie artistică, ele se 
adresează omului, exerciţind o anume influenţă asupra sa. 
Opera de artă autentică influenţează, în primul rând 
aspectul educativ, modelarea gândirii umane în aşa fel 
încât contemplatorul, transportai spiritual în lumea creată 
de artist, să reacționeze în stări comparabile cu propria-i 
viaţă, cu propriile-i comportamente. Este ceea ce Aristotel 
transmite în definirea tragicului, complet eliberată de 
dualitatea eternitate-vremelnicie platoniciană; sentimentul 
tragic izvorăşte din constatarea faptului că o însuşire 
universală a umanității e concentrată într-un caz 
individual, care în lupta cu destinul e nimicit. De aici 
compasiunea faţă de erou, relevând sentimentul de 
solidaritate umană. 

În estetica occidentală apar tendinţe de reactualizare 
a fenomenului katharsis, prezent în opera plină de stafii a 
unui Samuel Beckett, de pildă, sau în creaţia lui Eugen 
Ionescu, după cum aspiraţia purificatoare este asociată 


prozei lui William Faulkner. Dar elementul purificator ni-l 
conferă cu o vastă evidenţă muzica: impresia puternică pe 
care aceasta o lasă în cugetul ascultătorului, necesitatea 
reflecţiei şi a răgazului înseamnă interiorizare deplină, 
transportare sufletească. Multe opere muzicale întrupează 
ideea fericirii umane, a unui optimism doar umbrit de 
aspectele tragice. Haydn îl înfăţişează pe om cu o armonie 
sufletească deplină, savurând frumuseţile lumii, spre 
deosebire de Bella Bartók sau Şostakovici unde ideea 
morţii este obsedantă şi sumbră. Acelaşi tragism, care la 
Wagner şi Gustav Mahler este implacabil, capătă la Grieg o 
notă de tristeţe trecătoare în spatele căreia optimismul 
este biruitor. 

Capacitatea de a emoţiona a operei de artă trebuie 
să-şi găsească însă o corespondenţă echivalentă în 
spectator. Transformarea acestuia presupune adeziunea sa 
totală la universul operei de artă, o simpatie lăuntrică faţă 
de principiile structurate de artist în lucrarea sa. 
Capacitatea artei de a transforma în mod fericit viaţa 
omului, de a face fiinţa mai receptivă faţă de valorile 
estetice şi morale, ţine de o trăsătură definitorie a însăşi 
condiţiei umane. Opera de artă trezeşte în spectator, 
auditor, cititor, simţul estetic, care se împleteşte indisolubil 
cu cel moral, atât de strâns încât putem vorbi despre o 
apreciere estetico-morală. Aceasta are, în primul rând, un 
izvor obiectiv, ce „caracterizează obiectul însuşi şi nu se 
limitează la atitudinea omului faţă de obiect”, şi, în al 
doilea rând, „caracterul aprecierii fenomenelor realităţii şi 
a comportării omului nu este identic în reprezentările 
estetice şi în noţiunile de morală” 1. Precizarea făcută de 

A. Egorov elucidează problema posibilei confuzii 
între influenţa moralei şi cea a operei de artă - de 
asemenea morală, dar cu un alt instrumentar, ce se va 
adresa sensibilităţii şi emotivităţii umane. 

Funcţia educativă se realizează dincolo de 
cunoaştere, comunicare şi delectare, dar nu independent 
de ele, ci într-o unitate dialectică. Această unitate 
dialectică fixează sfera de acţiune a artei în societate. 


Îndeplinind integral funcţiile sale în societate, arta va fi 
întotdeauna pentru societate o oglindă în care se reflectă, 
realizând astfel propria-i depăşire, depăşire calitativă care 
asigură progresul civilizaţiei omeneşti. 

4. ARTA ÎN SOCIETATE ŞI SOCIETATEA ÎN ARTĂ 

Revoluţia  tehnico-ştiinţifică a cărei amploare 
deosebită îşi pune pecetea pe viaţa întregii lumi produce 
profunde transformări în însăşi condiţia umană. 

Pentru societatea contemporană, informarea şi 
comunicarea constituie o chestiune vitală. Se impun însă 
două distincții: una de natură factuală, prin care 
recunoaştem că informația este un fenomen actual datorită 
amplorii şi locului pe care-l are în formarea ştiinţifică şi 
culturală a individului, şi una de natură axiologică, prin 
care informarea este fundamentală în stabilirea şi 
dinamizarea sistemului de valori al societăţii. În literatura 
de specialitate se recunoaşte, axiomatizându-se, că fără un 
sistem de informare şi comunicare, o societate 
democratică nu se poate împlini şi progresa. Politica 
economică a partidului şi statului nostru, activitatea 
economică, autoconducerea şi autogestiunea 
muncitorească se bazează pe o continuă informare şi 
comunicare a omului politic, producător şi consumator. 
Mutaţia radicală produsă în societatea noastră prin 
amplificarea şi intensificarea revoluţiei tehnico-ştiinţifice 
face ca informarea să fie cu totul alta faţă de ceea ce a fost 
ea în timpurile anterioare şi faţă de ceea ce mai pare a fi 
din punct de vedere filosofic. Ea este investită cu o funcţie 
socială clară, pentru că a conduce înseamnă a cunoaşte. 

O impresionantă şi fundamentală mutație a rezultat 
concomitent din tehnicizarea informării şi, în acelaşi timp, 
din calităţile ce se cer pentru a profita corect şi 
multilateral de ceea ce este pus la dispoziţia omului. În 
genere, ne preocupăm acum de comunicare, de canalele 
sale, de reţele, de descifrarea mesajelor, de emițătorul şi 
transmiţătorul de informație. Dar oare ne punem 
întotdeauna problema „inva ziei de informaţii”, „de atomi 
culturali informatori” pe care o suferă individul în 


societate? Pentru a face faţă avalanşei impresionante de 
informaţii, omul trebuie să dispună de timp liber, în sensul 
independenţei şi securităţii profesionale; de timp de 
muncă, pentru că a te informa înseamnă a munci; de 
cunoştinţe profunde din cele mai diverse domenii de 
activitate (istorie, geografie, economie, sociologie etc.); de 
capacitatea de a memora, de a sintetiza şi de a interpreta; 
de o trăsătură comportamentală fermă pentru a tolera şi a 
respinge informaţiile, care în anumite situaţii, nu convin. 

A interpreta, a citi informaţia, a o traduce într-un 
„univers de discurs” individual, edificat pe o întreagă 
experienţă de viaţă, împotriva unor opinii de autoritate, 
înseamnă adaptarea la cerințele unei activități 
profesionale şi sociale dinamice, factori indestructibili ai 
progresului social. Devenită astăzi relativ instantanee, 
polimorfă, caleidoscopică, permanentă, informaţia are un 
mare rol în întreaga activitate cotidiană, profesională, 
ştiinţifică, culturală. Actualitatea relației informare- 
comunicare a făcut necesară instituționalizarea, alături de 
mass media, a unui sistem de centre şi institute de 
documentare în toate domeniile de activitate, ai cărei 
beneficiari sunt întreprinderile, ca şi persoanele 
particulara. Se sporeşte astfel eficienţa acțiunii şi creaţiei 
omului raportat la fluxul tehnologic al informaţiilor şi nu la 
nivelul teoretic al posibilului. Informarea poate, deci, să 
integreze omul în contextul propriei sale lumi, context 
global, un ansamblu de mesaje înserat într-un univers 
informativ, care este constituit de informare şi, în acelaşi 
timp, face obiectul informaţiei. 

Evident că într-un asemenea context nu poate fi 
ignorată influenţa deosebită pe care o are arta 
contemporană asupra omului, forţa sa de a pătrunde în 
ambianța tehnică, în raportul artă-realitate, funcţia 
estetică se va manifesta în termeni propuşi de civilizaţia 
tehnologică. În acest mod se explică faptul că arta 
contemporană se prezintă într-o diversitate mare de stiluri 
şi maniere ca urmare nu a unei unidimensionalizări, ci a 
unei fecunde preocupări pentru o reflecţie veridică a ceea 


ce reprezintă realitatea contemporană. Asemenea 
preocupări se resimt nu numai în rândurile creatorilor de 
artă, ci şi printre teoreticienii şi istoricii arte o dovadă 
certă fiind tema celui de al VI-lea Congres internaţional de 
estetică desfăşurat la Uppsala, în august 1968: arta şi 
societatea. 

În contact direct cu realitatea socială deosebit de 
complexă, tema Congresului a suscitat discuții 
controversate ca urmare a unei înţelegeri divergente a 
rolului şi locului artei în societate, dar mai ales în ceea ce 
priveşte considerarea autonomiei şi condiţionării sociale a 
artei. Intervenţiile s-au polarizat divergent, anume în jurul 
interpretării autonomiste a artei în opoziţie cu 
interpretarea sociologică. 

În lucrările Congresului s-au făcut unele precizări 
într-una din cele mai controversate probleme ale esteticii 
moderne. S-a conturat însă mai clar şi mai nuanţat poziţia 
celor care consideră că interacţiunea societăţii şi artei se 
realizează pe câmpuri largi, de unde necesitatea unor 
investigaţii sociologice de mai amplă cuprindere, dar fără 
a se eluda problema reală a autonomiei şi autodeterminării 
artei pe liniile ei intrinseci de evoluţie. Intre autonomie şi 
determinare există o legătură firească, dialectică, fapt 
atestat de considerarea istorică şi socială a fenomenului 
artistic. Accentele diferite ce se pun pe un aspect sau altul 
se întrevăd în metodele critice de interpretare a 
fenomenului artistic folosite, de pildă, de Emil Steiger sau 
Georges Poulet, pe de o parte şi G. Lukács, J.P. Sartre sau 
Th. Adorno pe de altă parte, sau de Joseph Gartner şi 
Pierre Francastel, în câmpul istoriei artelor. 

Primii eludează raportarea operei artistice la o epocă 
social-istorică dată, unicitatea operei fiind considerată în 
ea însăşi. Pentru Sartre, Baudelaire sau Flaubert sunt 
expresia societăţii lor, ca şi Thomas Mann, pentru G. 
Lukács. Poziţia prin care opera de artă este circumscrisă 
epocii în care a fost creată este desigur mai rezistentă. 
Alături de investigația estetică propriu-zisă, iau în 
considerare şi acumulările, tradiţiile pe care creatorii de 


artă le-au preluat de la înaintaşi, acumulări ce penetrează 
valoric substanţa însăşi a operei de artă. 

Prezentarea - chiar foarte succintă - a diverselor 
poziţii adoptate la Congresul amintit, evidenţierea unor 
polemici şi o poziţie critică, ne poate aduce pe un drum 
mai scurt către miezul problemei, adică evidenţierea 
raporturilor care se structurează între artă şi societate. 

Este interesant faptul că intervenţiile s-au raportat 
direct şi concret la epoca contemporană, la fenomenul 
artistic condiţionat de societatea tehnocratică şi utilitară. 
Etienne Souriau a apărat funcţia socială a creaţiei artistice 
în fața pericolului considerării artei ca simplu 
divertisment, iar Thomas Munro s-a oprit asupra problemei 
artă şi violență, referindu-se la traumatismele conştiinţei 
intelectuale americane şi la rolul unei anumite literaturi 
sau producţii cinematografice în antrenarea la violenţă. 
Însăşi aducerea în discuţie a unei asemenea probleme a 
cărei importanţă nu este deloc minoră, dovedeşte că 
influenţa şi rolul artei în societate nu pot fi neglijate. 
Numai că în spaţiul occidental de cultură, surogatele 
artistice ameninţă echilibrul estetic, în care tendinţele 
pornografice şi  sexualismul excesiv sunt rezultatul 
procesului de transformare a artei şi a culturii, în general, 
în marfă, ca rezultat al alienării maxime a artei şi a 
artistului în cadrul unor realităţi sociale dominate de 
consum. 

Sublinierile favorabile, dar şi cele ale consecinţelor 
nefaste, înseamnă o justă evaluare a unei situaţii care, 
nedirijată raţional, poate reprezenta ceea ce Hegel, acum 
150 de ani, demonstra scânteietor: moartea artei în 
virtutea contradicţiei între imagine şi idee. Pesimist, Giulio 
Carlo Argan spunea că societatea actuală produce 
fenomene ce sunt incompatibile obiectiv cu producerea, în 
acelaşi context, a fenomenelor artistice. Dar arta legată de 
om îi împărtăşeşte destinul: o formă nouă de artă o 
înlocuieşte pe alta, dar ea transportă în veşnicie fiinţa 
pieritoare a omului. Arta poate muri doar odată cu omul, 
repetăne încetat Herbert Read. 


O altă problemă larg dezbătută în cercurile 
esteticienilor contemporani este delimitarea dintre estetica 
filosofică şi sociologia artei. 

Estetica este o disciplină filosofică deschisă 
definitoriu spre teoria valorilor, spre axiologie. Ştefan 
Morawski protestează împotriva identificării sociologiei 
artei cu estetica, arătând că asimilarea lor este o 
exagerare, estetica marxistă fiind departe de un simplu 
sociologism, chiar dacă sociologia artei se referă la 
statutul artistului în societate, rolul său şi influenţa 
acestuia asupra societăţii, la stratificarea gusturilor în 
raport cu stratificarea socială, educaţie etc. 

Liniei urmate de Plehanov, care consideră opera 
artistică drept un „echivalent ideologic” al poziţiei de clasă 
a artistului (linie degenerată în sociologismul vulgar al lui 
Fritsclie, Joffe şi Perevergov), Morawski i-a opus linia 
inaugurată de studiile estetice ale lui Lifschitz şi G. 
Lukács. La aceştia, investigaţiile de tip social-istoric au-la 
bază o filosofie a artei materialist-dialectică şi istorică. În 
Estetica lui G. Lukács, sistem estetic de inspiraţie 
materialist-istorică, problema specificităţii esteticului este 
abordată în legătura sa firească cu socialul. 

Pe o poziţie intermediară faţă de considerarea 
esteticii ca ruptă de sociologie se situează esteticianul 
grec Brasidos Tsouclos; explicaţia exclusiv social-istorică 
(cum de pildă a încercat Jean Lande prezentând pictura 
franceză şi europeană la începutul secolului: cubismul, 
expresionismul sau  constructivismul), o dă Mikel 
Dufrenne: valoarea cercetării sociologice este 
incontestabilă, dar dublată de o abordare fenomenologică. 
Comunicarea sa, cu titlul „De la sociologie à la 
phenomenologie de lart”, surprinde atitudinea 
contestatară a artistului în raport cu societatea în general, 
aceasta însemnând aspiraţia de fapt către „socialitatea 
autentică” analoagă contactului primar cu natura. M. 
Dufrenne reia, astfel, pe un alt plan, ideea fundamentală a 
lui G. Lukâcs cu privire la „vocaţia defetişizatoare a artei 
autentice”, în acest fel, relaţia sociologiei şi a 


fenomenologiei este complementară, conducând la 
interpretarea social-istorică a fenomenului artistic bazată 
pe o filosofie a artei şi a spiritului. 

S-a formulat şi ideea înlocuirii perspectivei 
sociologice cu una antropologică (esteticianul maghiar 
Marian Veross). În fond, funcția specifică a operei de artă 
în viaţa spirituală se exercită întotdeauna în condiţii social- 
istorice determinate şi, ca urmare, nu există nicio rațiune 
de a opune perspectiva „antropologică” celei „sociologice”. 

B. Crocel observa că rezolvarea acestor opoziții 
dintre concepţia autonomiei operei de artă, înţeleasă prin 
ea însăşi, şi concepţia exclusivist „istorică” constă în a 
recunoaşte că fiecare are puţină dreptate. O soluţie este 
dată de Estetica lui G. Lukács: între cele două poziţii, 
exprimarea momentelor istorice din dezvoltarea umanităţii 
în opera de artă, ca şi rolul categoriilor de „totalitate” sau 
„Katharsis” constituie tot atâtea puncte de legătură. 

La noi nu se vorbeşte despre „moartea artei”. Cultura 
contemporană românească îşi are rădăcini într-o tradiţie 
mai veche, în universul de forme al artei populare, în 
valorile umaniste promovate de-a lungul veacurilor, valori 
ce constituie un nesecat izvor de inspiraţie şi un profund 
stimulent pentru artiştii contemporani. În conştiinţa 
socialistă a omului de astăzi - interpretarea relaţiei 
politicului cu esteticul şi cu eticul nu e doar o problemă a 
educaţiei prin şcoală, ci o realitate. 

Ar fi, desigur, bizar să considerăm că într-o societate 
în construcţie, în care acumulările se produc într-un ritm 
rapid, în care „exploziile” unor domenii neexplorate 
suficient înainte nu mai miră pe nimeni, arta va urma 
drumul  academismului, adică o artă cu modele 
prestabilite, cu un aer de familie, cu minime invenţii 
formale. Această fervoare în descoperirea adevărului vieţii 
nu trebuie închistată în expresii învechite, ci eliberată în 
sensul descoperirii de noi forme şi structuri artistice. 
Artistul trebuie să posede o mare cunoaştere a vieţii pe 
toată întinderea ei. Accentul de valoare pus pe esenţă 
trebuie filtrat însă prin lumea subiectivă, prin 


sensibilitatea artistului. Ce ar reprezenta, altfel, teatrul 
modern în această epocă de uimitoare dezvoltare tehnico- 
industrială, dacă prezenţa maşinismului şi a consecinţelor 
sale pe scenă ar rămâie, fie şi nu numai pe plan formal, 
singurul obiectiv propus spectatorului? 

Evoluţia teatrului contemporan pune în evidenţă 
două tendinţe contradictorii: realitatea şi metafora. 

J. A. Duvignaud”*, ca şi John Gassner?2, încearcă să 
ofere o imagine de ansamblu a teatrului modern 
remarcând tendinţa de sinteză: Gassner vorbeşte despre 
reconcilierea realismului cu teatralitatea, iar Duvignaud 
sesizează năzuinţele spectacolului modern de a prezenta 
nu doar o imagine a indivizilor, ci a societăţii în totalitatea 
ei. Ambele caracterizări sunt îndreptăţite: teatrul modern 
trebuie să surprindă  semnificativul din viaţă, iar 
transpunerea pe scenă să se realizeze într-un permanent 
contact cu publicul, printr-o participare colectivă, teatrul 
fiind prin excelenţă o artă a prezenţei şi a comunicării, o 
artă a adeziunii sau dezaprobării imediate. Semnificativ şi 
adevărat, subliniază Henry Goubier, este faptul că „nu va 
exista un teatru nou, decât atunci când omul din sală va 
putea să murmure cuvintele omului de pe scenă în acelaşi 
timp cu el şi cu aceeaşi însufleţire ca şi el”. SAceasta 
presupune însă o asimilare a ceea ce reprezintă creatorul 
de teatru, dramaturgul, artistul interpret şi publicul a 
cărui diversitate nu poate fi contestată, dar a cărui 
„solidaritate spirituală” - la care aspira Copeau - poate 
facilita această congruenţă cu scop final precis: Omul şi 
reflectarea diverselor stări ce-l animă. 

Există însă o situaţie reală, de neocolit: „faptul că o 
parte a publicului nu mai vine la teatru pentru a asculta un 
mesaj uman, ci în cel mai bun caz pentru a se amuza şi a 
asista la o demonstraţie de virtuozitate, coboară 
însemnătatea socială a teatrului, creează între scenă şi 
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sală un raport formal, întâmplător, neesenţial”“!. Acest fapt 
prin care „credincioşii Thaliei” se îndepărtează de templul 
său este acreditat şi de prejudecata că tot ceea ce este 
facil, de largă circulaţie este şi de un nivel scăzut calitativ, 
ruptura dintre „teatrul de idei” şi „teatrul de divertisment” 
marcând în plan teoretic şi discriminarea publicului care, 
scutit de eforturi intelectuale, preferă să primească pasiv 
impulsurile transmise. Se ajunge la credinţa paradoxală că 
ceea ce e teatru nu poate fi distracţie şi ceea ce e numai 
distracţie nu poate fi teatru. „Această bogată, dar 
deprimantă expoziţie de simboluri ale alienării ambulante 
şi cuvântătoare, dar „puse pe şine”, ar putea fi faimosul 
teatru de idei, la care se referea tot Gramsci, el trebuind 
să exprime pasiunile, drama şi Katharsisul „progresiv” al 
acelei părţi mai înaintate a societăţii, din punct de vedere 
intelectual şi moral, în stare să resimtă dezvoltarea 
istorică imanentă ca şi moravurile „aşa cum sunt ele”62. 

Cu toată dificultatea înţelegerii unui asemenea 
fenomen, este cert că teatrul contemporan se află într-o 
perioadă de căutări, ale unor forme noi de expresie care să 
corespundă, în contextul general de adaptare rapidă a 
omenirii la problematica secolului XX, noilor aspirații ale 
publicului. Aceasta pentru că arta teatrului are de răspuns 
unor necesităţi umane pe care nici televiziunea, nici 
fotbalul, nici cinematograful, nici literatura polițistă nu le 
pot suplini. „Teatrul este un loc unde trebuie să se producă 
acea comunicare spirituală fără de care omul modern ar 
deveni din ce în ce mai automatizat şi mai sărac sufleteşte. 
Arta teatrală generatoai e de idei trăite, de metafore 
încărcate de viaţă, vine să umple un vid interior pe care 
ameninţă să-i creeze sarabanda ameţitoare a ritmurilor, 
beţia simţurilor şi a vitezei, graba de a trăi exclusiv în 
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imediat, în aţâţarea clipei”6. 

Dar o asemenea situaţie este prezentă în întreaga 
artă contemporană. Au loc fenomene împotriva cărora se 
aud proteste puternice: abstractizarea sculpturii şi picturii, 
transformarea muzicii într-o matematică sonoră, evoluţia 
literaturii spre eseul filosofic - şi exemplul lui Sartre, 
Camus sau Joyce este elocvent - cu alte cuvinte un salt 
către intelectualism din care dilema artei moderne nu 
poate fi rezolvată fără o îndepărtare de realitate. Vremea 
contestărilor nu este însă nouă: „ars nova” în secolul XIII 
numea ostentativ muzica secolelor precedente „ars 
antiqua”, iar secolele XVII, XVIII, XIX, cunosc tradiţia de 
perpetuă primenire a noţiunii de muzică în înlănţuirea 
Palestrina-Monteverdi-Mozart-Beethoven-Wagner. Este 
cert că oricare dintre aceşti titani, trăind într-o altă epocă, 
ar fi scris, muzica „duhului vremii” respective. 
Transformarea muzicii contemporane într-o „antimuzică” 
nu trebuie aruncată pe umerii unui Schönberg sau 
Hindemmith.  Responsabilitatea acestei situaţii trebuie 
căutată în contradicţiile, neliniştile, f. * t r derutele pe care 
le trăiau; epoca lui Beethoven a fost epoca invaziilor 
napoleoniene, epoca lui Schönberg a fost a lagărului de 
exterminare, a ororilor, muzica sa devenind undocument 
social şi psihologic, un țipăt de groază al omului, monoton 
şi obositor, dar real. Când Schönberg declara că muzica sa 
nu este frumoasă, şi că nici nu urmăreşte aceasta, ci 
adevărul, el sintetiza întreaga estetică a antimuzicii. 
Fenomenul sonor modern este o chestiune, mai întâi, de 
filosofie; este reflecţia artistului înarmat cu sensibilitatea 
sa excesivă în faţa evenimentelor sociale contemporane. 

Nu putem găsi motive pentru a spune că muzica 
secolului XX este mai puţin, decât cea de până acum, 
expresia contemporaneităţii. Ea marchează saltul de la 
„Simfonia clasică” a lui Prokofiev la „Deserturile” lui 
Varese, precum secolul nostru a mai cunoscut 
desuetudinea amabilității burgheze, dar şi ferocitatea celor 
două conflagrații mondiale. Iată pentru ce „Aşteptarea” 
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este dezagreabilă, dar veridică şi autenticitatea ei este 
confirmată de zbuciumul social al contemporaneităţii. A 
rupe arta de preocupările societăţii înseamnă a-i diminua 
funcţia socială, a o lansa pe panta periculoasă a facilităţii, 
a gustului profilat pe amuzament sau pe frivolitate. Arta nu 
mai poate fi considerată ca o simplă activitate de 
delectare. Opera de artă reprezintă şi exprimă societatea 
în care este creată. Incă H. Taine atrăgea atenţia asupra 
necesităţii unei asemenea interpretări. Marxismul a 
reliefat cu pregnanţă că arta are un rol activ în societate; 
ea exprimă tendinţele unei clase sociale, ale unei ideologii, 
funcţionând pentru apărarea intereselor sale, 
nemanifestându-se ca un decor ornamental, ci ca un factor 
activ al vieţii sociale. 

În aparenţa formală a muzicii, recunoaştem un sens 
profund al eficienţei sociale formative. P Valery numeşte 
„inepuizabilă” emoția provocată de muzică. Aceasta este o 
lume interioară care refuză să depindă de fenomenele 
artistice curente. Muzica generalizează sentimentele 
ajungând până la unduirea ritmică a absolutului emoţional. 
Astfel, apar compoziţii muzicale a căror structură 
schiţează tulburări emoţionale ce se desfăşoară în straturi 
mai adânci ale vieţii afective decât emoţiile curente. Acest 
dinamism lăuntric a cărui expresie schematică este 
muzica, suferă transformări în contact cu, şi sub înrâurirea 
muzicii, plăsmuind-o totodată din sine ca simbol şi 
expresie a sat. 

Subscriind ideii că prin artă individul se formează şi 
se dezvoltă multilateral în societatea sa, în universul său 
valoric, politic, economic, cultural, ştiinţific etc., subliniem 
că funcţia socială a artei va contribui la formarea atitudinii 
individului şi societăţii faţă de realitatea înconjurătoare. 
Responsabilitatea  formativităţii presupune angajarea 
socială, o perfecţionare necontenită a structurilor pentru 
redarea în forme veridice a realităţii, pentru transpunerea 
ei în semnificaţii ale căror mesaje să se adreseze sub toate 
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aspectele personalităţii umane. În acest raport biunivoc, 
arta şi societatea, dialectica factorilor obiectiv-subiectiv 
presupune o interpenetrare continuă a creatorului de artă 
cu epoca sa, cu frământările social-economice, cu ideologia 
şi filosofia vremii sale, cu arta contemporană naţională şi 
mondială. 

Perioada unor căutări este necesară. Dar depăşirea 
lor şi reedificarea unei arte moderne, reflectând epoca 
căreia îi aparţine, înseamnă saltul calitativ, progresul, a 
cărui problemă contemporană majoră o reprezintă 
umanitatea, implicând permanenţa unui general uman, 
care deschide perspective realizării omului în condiţiile 
socialismului şi comunismului. 

III. ARTA ŞI PUBLICUL 

Este o necesitate a epocii prin care trecem definirea 
mai lucidă, prin confruntări cu tendinţele contemporane, a 
raporturilor dintre artistul creator şi publicurile operei de 
artă. Important în această ordine de idei este raportul 
dintre valorile create şi posibilitatea de a fi receptate. 

Opera de artă devine o întruchipare materială, 
obiectivată a ideii artistice, a unei intuiţii materializate, 
într-o formă şi cu un conţinut specific. Aşa cum nota Paul 
Valery, „intenţia mea nu este decât intenţia mea, iar opera 
este operă”, pentru că „perfecțiunea înseamnă muncă”. 

Orice operă de artă se caracterizează prin conţinut şi 
formă, termeni între care se statornicesc raporturi 
dialectice. „Forma” şi „fondul” au o relativă independenţă 
ce se poate exprima astfel: „nu există fond fără formă şi 
nici formă fără fond, dar un acelaşi fond poate lua, în 
anumite limite, forme diferite, dar nu mecanic, pentru că 
în amândouă variantele fondul şi forma se influenţează 
reciproc, se modelează şi deci se modifică una după 
cealaltă”65. Este vorba deci de un raport dialectic în sensul 
cel mai autentic al cuvântului. Să observăm însă că, din 
acest punct de vedere pledoaria pentru accesibilitate este 
întru totul justificată. De aceea pe prim plan se situează nu 
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numai cerinţele faţă de opera de artă, ci şi cerinţele faţă 
de publicul căruia îi este adresată. 

Părerea potrivit căreia inteligenţa nativă a publicului 
este suficientă - indiferent de gradul de cultură generală şi 
de pregătire artistică - ar putea întări prejudecata după 
care nu este necesar niciun efort din partea celui ce 
receptează, doar operei de artă revenindu-i obligaţia de a 
deveni pentru toată lumea accesibilă. 

1. RAPORTUL ARTIST - OPERĂ - PUBLICURI 

Relaţia operei de artă cu publicul reuneşte puterea 
de analiză şi de selecţie a creatorului, cu obiectivitatea, 
capacitatea de receptare a spectatorului, într-o legătură 
dialectică, esenţială pentru realizarea funcţiilor artei. 

Albert Memmi consideră relaţia autor-operă-public, 
nu ca „trei etape separate”, ci ca „un singur fenomen 
dinamic, pe care încercăm să-i înţelegem atât în geneza 
sau mecanismele structurale, cât şi în destinaţia sau în 
aventuralui socio-istorică” X. De altfel, referindu-se la 
creatorul de artă, Memmi aduce în discuţie statutul său 
economic şi profesional, clasa din care face parte, ca şi 
generaţia căreia îi aparţine. Opera este reprezentată prin 
genuri şi forme, prin teme, personaje şi stiluri. În legătură 
cu publicul, problemele diversificării acestuia, ale 
succesului unei opere sau autor trebuie cercetate într-un 
context social larg, pentru ca explicaţiile ţin deopotrivă de 
ansamblul conştiinţei sociale, de fenomenele de reflectare 
a societăţii în artă. „Este un fapt - scrie G. Picon 

— Că spiritul burghez sugerează o independenţă 
perfectă a culturii şi a artei în raport cu formele sociale, o 
viziune  dezistorizată, depolitizată, desocializată. După 
spiritul burghez, arta se dezvoltă ca o istorie specifică, 
necuprinsă în istoria socială”5. În sensul aceleiaşi idei, H. 
Read consemnează că funcţia artei este să exprime 
simţăminte şi să transmită cunoaştere. „Arta este ceea ce 
au realizat grecii în chip atât de desăvârşit; arta este ce 
voia să spună Aristotel când afirma că scopul dramei este 
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purificarea emoţiilor. Este vorba de o emotie de un cu totul 
alt gen decât emotia, trăită şi exprimată de artist în actul 
creării operei de artă”! 

Această stare de uimire sau de admiraţie, de 
cunoaştere sau de recunoaştere marchează procesul de 
comunicare între artistul care şi-a educat forţa de 
observare şi publicul său. Opera de artă este un 
intermediar: ea înlesneşte cunoaşterea, comunică, dar şi 
primeşte semnificaţii care o îmbogăţesc. Din această 
perspectivă, relaţia biunivocă operă - artist capătă aspecte 
specifice pentru că, aşa cum spunea Hegel, artistul are 
nevoie de colaborarea spectatorului, orice fapt sensibil 
devine comun în opera de artă atât creatorului, cât şi 
publicului care o receptează. „Fără să intrăm în secretele 
percepţiei, trebuie precizat că spectatorul contribuie la 
epifania obiectului estetic în două feluri: ca executant şi ca 
martor, accentul deplasându-se de la o funcţie la alta, după 
cum artele cer sau nu o execuţie separată” z. În cele mai 
multe cazuri „spectatorul este şi subiect, se emoţionează, 
participă la spectacol, recompune într-un anume fel opera 
de artă şi anume prin asamblare, disciplină şi solemnitate” 
3. Publicul reunit se prezintă ca o comuniune în sensul 
multiplicităţii de reacţii particulare, o conştiinţă colectivă 
ce reacţionează, se emoţionează în faţa unui spectacol, a 
muzicii, a unei lucrări plastice, vibrând cu emoția şi atenţia 
polarizată de un obiect estetic, de opera de artă. 

Ca mediator între stările emoţionale proprii 
artistului, îmbogăţite raţional în procesul creaţiei, şi stările 
emoţional spontane ale consumatorului dublate, de 
asemenea, de o reevaluare raţională, opera de artă îşi 
conturează astfel misiunea sa autentică. Cu multă 
dreptate, H. Read nota că „această misiune nu constă în a 
reproduce ceea ce este deja dat (ar fi de prisos), sau de a 
crea prin simplul joc al imaginaţiei subiective (lucru 
trecător şi, în chip necesar, cu totul indiferent altora); 
această misiune constă în a pătrunde mereu mai adânc în 
miezul lumii exterioare şi în suflet, în a vedea şi a 
comunica aceste realităţi obiective existente în ele şi pe 


care legile admise şi convențiile le-au ascuns până acum. 
Istoria artei poate fi deci considerată ca o serie de 
explicaţii împotriva lumii intuibile, înăuntru şi în afară, 
pentru a o supune înţelegerii noastre, şi aceasta printr-un 
fel de înţelegere care nu poate fi dată de nicio ştiinţă ”%. 
Înțelegerea despre care vorbeşte H. Read vizează 
semnificaţia estetică a unei opere de artă transpusă în 
semnele ce se adresează simţurilor umane. 

În arta modernă, în care reîntâlnim elemente ale 
artei vechi, se produce o apropiere a oamenilor. 
Spectaculoasa formulă a lui G. Dwelshauwers: „prin 
gândire toţi oamenii se apropie, raţiunea este una” 2, 
îndeamnă la meditaţie asupra unităţii şi solidarităţii umane 
în perspectiva căreia arta modernă, în programul său 
afectiv şi raţional, îndeplineşte o funcţie concretă, ea fiind 
o formă a gândirii şi, concomitent, un mod specific de 
cunoaştere. Se poate caracteriza ascensiunea creaţiei 
nonfigurative ca o problemă filosofică, de metaforizare a 
unei realităţi subiective, a unei imagini sintetizate, ca o 
conştientizare a necesităţii raţiunii, ca o întoarcere ce se 
petrece în sine, dimensionând mişcarea şi evidențiind 
finalitatea creaţiei artistice ca un fapt sintactic 3. 
Abstractizarea devine conceptualizare, tablourile 
reprezintă noţiunile şi categoriile filosofice, sculpturile de 
asemenea, ritmul, spaţiul, mişcarea, timpul; se petrece o 
deviere a limbajului în poezie către ipostaze hiperboleene; 
forma se deteriorează către puritatea ideii, opera devine 
„obiect” sau „serie” sau pur şi simplu „semn”. 

Un asemenea raport dintre intelectual şi afectiv în 
procesul receptării operei de artă - reconsiderat în cadrul 
esteticii marxiste face ca prima reacţie, puternic saturată 
de senzaţii organice, difuză şi nediferenţiată să fie însoţită 
de o foarte vastă reţea de procese intelectuale. B. Croce, 
hegelian prin ideea că arta universalizează particularul, 
afirmă unitatea intuiţiei şi a expresiei, considerând arta 
mai degrabă decât opera de artă, aşa după cum, în 
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„Breviarul de estetică”, argumentează că arta se defineşte 
perfect ca intuiţie pentru că reprezintă un sentiment şi 
izvorăşte din el. 

Psihologismul estetic dă o explicare confuză, 
nebuloasă, trăirii provocate de contactul cu opera de artă, 
invocând o stare de pură contemplaţie 7, o „emoție 
estetică făcută din fericirea eliberării din limitele 
individualităţii, din elementul frenetic al pierderii şi 
amestecării noastre cu fiinţa eterogenă a lucrărilor”, care 
exclude cu desăvârşire factorul raţional, intelectual din 
componenţa emoţiei estetice, ea fiind cu atât mai perfectă, 
cu cât acest factor ar fi mai absent. Se fac auzite astăzi 
păreri opuse care încearcă, ca urmare a experienţei 
abstracţioniste, excomunicarea factorului afectiv din 
componenţa emoţiei estetice. Dar opera de artă are nevoie 
de om pentru a fi recunoscută ca obiect estetic, pentru a fi 
pusă în valoare: pictura va impresiona prin culoare sau 
prin acumularea obiectelor, ca în unele naturi moarte ale 
lui Braque, sau prin confuzia planurilor şi mărimi 
neconcordante ca în lucrările naivilor. Emoţia estetică - 
înseamnă participarea afectivă a receptorului de artă, 
adeziunea la intenţia creatorului, sesizarea previzibilului şi 
imprevizibilului în opera de artă, presupunând operaţii de 
analiză şi sinteză a căror îmbinare stabileşte noi filiaţii 
între obiectele percepute şi experienţa anterioară a 
individului. Lucrările lui Van Gogh, Kokoschka, portretele 
realizate, au o tentă uşor ireală. Ele nu mai figurează 
imaginea, ci parcurg în profunzime adâncurile umane, 
privind, cum spune Beckmann, „de pe puntea vizibilului 
spre invizibil”. Se zdruncină semnificaţia şi 
primordialitatea afectivității, configurând tipul 
contemplativ şi expresiv al universalităţii artei. 

Este posibilă, în acest fel, încadrarea într-un sistem 
de judecăţi de valoare a operei care va exprima o atitudine 
a omului faţă de obiectul receptat. Ascultând, de pildă. 
Simfonia a IX-a a lui Beethoven, sau trilogia wagneriană, 
sesizezi o transformare, o metamorfozare lăuntrică, „mori 
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şi renaşti mereu”, aşa cum foarte sugestiv spunea Goethe, 
ajungând invevitabil la concluzia faustiană: „rămâi clipă, 
eşti atât de frumoasă!” Iată de ce, a privi activ operele lui 
El Greco, Rembrandt, Czanne şi Picasso, Brâncuşi şi 
Moore, înseamnă a „te bucura estetic”, a sesiza cu aceeaşi 
profunzime şi acuitate, cu tot atâtea implicaţii şi 
diversificări, în straturile diferite ale conştiinţei, realitatea 
care se cunoaşte, cunoscând. Aşa cum spunea E. Souriau - 
suntem toţi spectatori perpetui, descoperind în operă 
întotdeauna ceea ce suntem, pentru că prin ea, revenim la 
noi înşine. „Ideile sugerate, sentimentele trezite, imaginile 
concrete - Ansichte, va spune Ingarden, care hrănesc 
aceste semnificaţii variază după fiecare spectator, dar 
asemenea perspectivelor care converg către un acelaşi 
punct, asemenea intenţiilor care vizează un acelaşi obiect, 
asemenea limbajelor care spun acelaşi lucru: identitatea 
operei nu este câtuşi de puţin alterată pentru că substanţa 
apare şi se reflectă în moduri diferite în diferite 
conştiinţe”. Dar scopul artiştilor nu este de a descifra 
pentru noi proprietăţile lucrurilor, ci de „a crea un sistem 
mental de reprezentare în care sunt cuprinse la un loc 
elemente pitoreşti - de un realism fragmentar şi nu global 
şi elemente intelectuale.70 

Fiecare epocă, fiecare om, aduce cu sine posibilitatea 
de a percepe nu o lume dată o dată pentru totdeauna, ci 
„de a forma sisteme care să se bazeze pe un anume 
inventar, limitat, al acţiunilor şi cunoştinţelor noastre 
comune, la un moment dat””!, deci o integrare, o 
reconsiderare a valorilor noi într-un „câmp ideologic” 
antecedent, sarcină personală, necesară completării şi 
reactivării permanente a experienţei individuale. Este greu 
de presupus că artistul creator nu doreşte să comunice 
nimic, că nu are niciun mesaj, că nu se angajează într-o 
dispută asupra problemelor timpului său. Alain Robbe - 
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Grillet apreciază că înainte de operă nu există nimic, nicio 
certitudine, nicio teză, niciun mesaj. A crede că artistul 
vrând să „spună ceva”, caută modul de a-l rosti, este o 
gravă eroare. 

Referindu-se la „noul roman”, el elaborează o 
adevărată tablă explicativă: „1. Noul roman nu este o 
teorie, ci o căutare, 2. noul roman nu face decât să 
continue o evoluţie constantă a genului romanesc, 3. noul 
roman nu se interesează decât de om şi situaţia lui în 
lume, 4. noul roman nu vizează decât o subiectivitate 
totală, 5. noul roman se adresează tuturor oamenilor de 
bună credinţă, 6. noul roman nu propune nicio semnificaţie 
gata făcută, 7. singurul angajament posibil pentru scriitor 
este literatura”. 

Cunoaşterea pe care artistul o implică în opera de 
artă, ce generează sentimentul, ca o stare imanentă, 
rezultă dintr-o experienţă acumulată şi se metamorfozează 
prin relevarea în obiectul estetic, unic, a stărilor sale, 
afective şi raţionale. Expresivitatea plină de tristeţe a 
picturii lui El Greco este distinctă de seninătatea lui 
Rafael, după cum tragicul pe care îl relevă Fedra sau Oda 
funebră al lui Mozart, sau Ecce Homo al lui Rembrandt, nu 
epuizează sentimentul publicului în faţa operei, ci îl face 
accesibil, îl nuanţează pe măsura singularităţii afective, 
diferite calitativ, a spectatorilor. „Calitatea afectivă - de 
asemenea - defineşte o lume umană ce poate fi înţeleasă 
ca atare şi care poate fi angajată în dialog cu alte lumi, dar 
care nu poate fi clasată după gen şi diferenţă specifică - 
aşa cum nu poate fi clasată o plantă - întrucât ar însemna 
să-i neglijăm singularitatea””?. În poezia lui Baudelaire, 
sau în pictura lui Bosch, sau în lucrările primitivilor 
flamanzi care schiţează infernul, apar elemente ale vieţii 
exprimate prin categorii - tragic, oribil, inocenţa - ce 
trezesc senzaţii foarte diferite, apelând la conştiinţă, deci 
la puterea evocatoare a obiectului de artă, emoţionantă 
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prin forţa imaginii”. 

Raporturile operei de artă cu publicurile sale în 
sensul finalităţii sociale, marchează solidaritatea artistului 
c. u spectatorii prin autenticitatea şi sinceritatea ideilor 
sale, prin personalitatea stilului şi a manierei de 
exprimare. lată de ce emoţionează şi sensibilizează, 
deopotrivă, Moise şi Pietă Rondanini ale lui Michelangelo, 
Picasso cu Femeia care calcă rufe şi Guernica, Mozart prin 
Marşul turc, sculptorii anonimi ai stilului romanic, 
portretiştii francezi, din secolul al XVI-lea, ca şi expresia 
fundamental melodică a muzicienilor francezi de la Lulli la 
Rameau. Cu cât vor exista mai multe puncte de contact cu 
opera de artă, cu atât aceasta se va putea releva mai bine, 
pentru că fiecare experienţă  însuşită reprezintă o 
deschidere, instruind, în legătură cu sensurile propuse de 
artistul creator. În acest fel, autorul intră în comunicaţie cu 
publicurile sale, împrumutându-le ceva din fiinţa sa, prin 
apelul adresat sensibilităţii şi raţiunii. Nu este nevoie, aşa 
cum spunea Stendhal, să cunoaştem armonia sau 
contrapunctul pentru a sesiza vivacitatea şi exuberanţa ce 
transpar din concertele pentru pian ale lui Beethoven, sau 
atmosfera  incantatorie din  Boleroul lui Ravel. 
Spontaneitatea reacției sentimentale şi raţionale dezvăluie 
o „înţelegere” imediată, aşa cum, de altfel, presupun mai 
toate teoriile comprehensiunii. Dar pentru aceasta este 
necesară o disponibilitate a spectatorului şi, totodată, 
claritatea expunerii obiectului estetic, a operei de artă. 

În realitate, între opera de artă şi receptor se creează 
un mediu, un flux de comunicări; însă opera de artă nu 
este destinată unei singure persoane. Ea este creată 
pentru a fi admirată de toată lumea, de „un ansamblu 
indeterminat de oameni al cărui nume este publicul”. După 
definiţia dată de L.M. y Núñez, acesta reprezintă un „grup 
ocazional de spectatori ai unui lucru care se prezintă 
înaintea lor””4. Acest grup este prezent într-un local sau 
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loc determinat, însă cum în realitatea socială este 
inevitabil să existe publicuri permanente în toate 
activităţile sociale, care nu se reunesc într-o anume parte, 
configurarea conceptului prezintă o mare dificultate, 
pentru că publicul nu este constituit numai din spectatori, 
ci şi din „persoanele care au în comun o pasiune, care 
întâlnesc plăcere în determinările lucrărilor care se oferă 
atenţiei întregii societăţi”'5. Se poate spune deci că 
publicul se divide în public prezent şi potenţial, primul 
fiind cel care este reunit într-un moment şi un loc dat 
pentru a i se prezenta un spectacol şi al doilea fiind 
compus din pasionaţii acestui spectacol, care nu sunt 
prezenţi, care pot fi însă în alt moment şi în acelaşi sau în 
alt loc. 

Există, de asemenea, şi un public care nu poate fi 
doar potenţial, care nu se reuneşte într-un loc determinat: 
publicul literar care citeşte literatură acasă sau în 
bibliotecă. 

Problema definirii publicului - acest element al 
relaţiei considerate - este marcată de diferențieri de 
perspectivă, dar cu un punct comun: eterogenitatea. 
Pentru T. Vianu, publicul este cheia de care depinde 
înţelegerea problemelor artei, a meandrelor artistice. 
„Arta creează un public, adică un grup omenesc solidar 
prin anumite aspirații estetice, manifestând anumite 
preferinţe artistice, afirmând un gust, desigur pe baza 
anumitor tendinţe sociale. Formaţiunea socială a publicului 
nu este statornică şi nu se obiectivează în instituţii 
durabile, cum este cazul pentru naţiune, pentru 
confesiune, partid politic etc. Caracteristica lui este de a 
se putea desface oricând şi a se recompune în volume mai 
mici sau mai mari, după felul operei sau al categoriei de 
opere care îl prilejuieşte”75. 

Altemând interesul cu preferința drept criterii, T. 
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Vianu distinge publicuri care văd în opera de artă o 
necesitate, o nevoie, care caută în artă plăcere, desfătare, 
destindere şi, în sfârşit, fenomenul care nu presupune o 
afecţiune directă cu universul artistic,  snobismul, 
încercarea de alipire forţată, superficială, la o anumită 
mişcare artistică, urmărindu-se efecte, scopuri de afişare, 
de parvenire. Într-o relaţie de dependenţă dialectică, opera 
de artă şi publicurile sale, distincte din punct de vedere 
genetic, dar nu separabile, formează o ecuaţie preluată în 
întreaga istorie a artei, fie că era vorba de o lucrare de 
artă plastică, fie de o piesă muzicală sau dramatică. 
Reluând o idee enunțată de H. Bergson, omul trebuie să fie 
considerat propriul său succes, elanul său vital, creatorul 
şi singura forţă conştient transformatoare, cel care-şi 
cultivă şi creează un univers uman în sensul generos al 
umanizării naturii, al mediului său de viaţă. Publicurile 
operelor de artă se constituie printr-o forţă, totodată 
socială şi estetică, afectivă şi raţională. 

„Ceea ce grupează o seamă de oameni în jurul unei 
opere poate fi în acelaşi timp tendinţa socială, dar şi 
valorile ei artistice. Aceste două energii solidarizate nu 
merg însă totdeauna împreună, mai cu seamă când 
progresul autonomiei estetice a ajuns la un anumit nivel. 
Se pot găsi astfel într-un public artistic oameni care, după 
aspiraţiile şi legăturile lor sociale, aparţin unei lumi opuse 
tendinţelor sociale ale operei care l-au creat şi tocmai 
această facultate a amatorului modern de artă de a disocia 
între social şi estetic, dă vieţii noastre artistice acea 
mobilitate interioară, care ne surprinde în contrast cu 
statismul relativ, cu vechimea şi stabilitatea tradiţiilor care 
dominau arta altor vremuri” 2. 

Un alt sociolog al culturii, belgianul Roger Clausse 8 
defineşte publicul ca un enorm şi incoerent ansamblu 
sociocultural caracterizat şi diferențiat prin particularităţi: 
grupă socială aflată într-un proces de cristalizare 
progresivă exprimând un mod de viaţă urban adesea imitat 
şi în mediul rural, angajat în faţa unei mari intensităţi şi 
varietăţi de comunicații intelectuale, într-o cultură 


standardizată, dar pasibil de omogenitate temporară prin 
intermediul „mass mediei”. 

Americanul Wattsonl atribuie publicului de artă mai 
multe sensuri: un prim sens este cel singular, indefinit, 
care priveşte un individ sau mai mulţi, ce intră spontan în 
contact cu producţia artistului, cu operele de artă. Această 
semnificaţie, de singularitate, este atribuită pe baza 
studiilor de artă din secolul XIX, în condiţiile opoziţiei 
dintre artist şi public, acesta fiind socotit marea masă, 
ostilă artei autentice, incultă şi refractară. Un al doilea 
sens defineşte acei indivizi care se interesează de opera 
unui artist, colecționari de artă, pentru care un criteriu îl 
reprezintă şi valoarea estimativă a operei. Acest public 
parţial este considerat ca aparţinând unor cercuri 
specializate, unor medii estetice de profesionişti avizaţi: 
artişti, critici, colecționari. 

Cu acest criteriu, Wattson încearcă să justifice 
tipologia publicului printr-un exemplu istoric: evocă prima 
mare expoziţie de artă modernă organizată la New York în 
1913 în Sala Armelor vizitată într-o lună de 87.620 
persoane, la care au putut fi observate categorii diverse de 
public, dar şi reacţii diverse faţă de operele de artă 
expuse. Wattson admite o tipologie a publicului de artă: o 
grupare care cunoaşte o valoare intrinsecă, a cărei 
atitudine este cea de promovare a artei pentru artă ca 
alternativă pozitivă, iar cea negativă, poziţia pseudocritică, 
academică. O a doua grupare, care este determinată 
extrinsec, priveşte arta ca destindere, delectare, distracţie. 
Ea se exprimă printr-un public avid de „prestigiu social”, 
manifestând interes pentru artă doar pentru un scop care 
primează interesului artistic. A treia categorie are o dublă 
determinare: intrinsecă şi extrinsecă, arta fiind privită ca 
mijloc de educaţie. Pentru Wattson, formula corectă în 
consideraţiile despre public este existenţa unor „publicuri” 
ale operelor de artă în determinările enunțate, eterogene 
şi funcţional distincte. În raport cu interesul şi pregătirea 
lor. 

Interesat de publicul literar, J.P. Sartre îl consideră o 


problemă intim legată de chestiunea angajării, a funcţiei 
sociale a literaturii. Caracterizat printr-o structură 
eterogenă, existând virtual, dar şi real, într-o permanentă 
posibilitate de contact cu opera scriitorului, publicul are 
potenţa alegerii libere, „invadat de dubla prezenţă a 
inseparabilelor principii: Binele şi Răul”. 

Această „libertate de alegere” formează un public de 
tip clasic, dominat de tradiţionalism, recrutat, mai ales, din 
mediile burgheze ale societăţii, cu o valoare mediocră, 
caracterizat printr-o mare eterogenitate, dar foarte larg, şi 
un public modern, care încearcă să răspundă la apelul 
celor care creează modalităţi noi de expresie, care 
reacţionează cald şi îngăduitor faţă de noutatea în artă... 
Totuşi, întrucât comunicativitatea este astfel pusă în 
relaţie numai cu contexte sociale determinate, dotate cu 
un nivel informativ adecvat, şi artisticitatea este nu o 
condiţie absolută a unui obiect, ci o condiţie relativă a sa. 
Ca urmare, apar incorecte şi nereale toate afirmaţiile 
despre presupusa universalitate şi eternitate a artei”. 
Publicul va privi o lucrare aşezată într-un muzeu cu 
temeritatea unei făgăduinţe; proprietăţile şi condiţiile unui 
tablou implicite sau explicite. trebuie să concureze cu 
condiţiile şi proprietăţile receptorului: coincidenţa va da 
valoarea de esteticitate. J.P. Sartre militează pentru un 
public total şi o literatură totală, o comunicare lesnicioasă, 
dar profundă, între operă şi public, care să atragă şi să 
permanentizeze, să informeze şi să formeze. 

Încercarea de interpretare a relaţiei artist-public 
ajunge de fapt la constatarea unui dialog fundamental, 
purtat în jurul operei de artă - obiect ce reprezintă, ab 
initio, punctul de referinţă al unei dispute niciodată 
încheiată. Printr-o analogie, putem considera cei doi 
termeni luaţi în discuţie ca pe cei doi poli ai unui circuit 
valoric, poli care însă nu se comportă ca orice plus sau 
minus, atrăgându-se, ci se pot respinge sau pot rămâne cel 
puţin aparent indiferenți unul faţă de altul, deşi nu pot fi 
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concepuţi unul în absenţa celuilalt. Esenţială în această 
relaţie este întrebarea: ce înţelegem prin noţiunea public 
şi cum să înţelegem noţiunea de universalitate în relaţie cu 
noţiunea public? Arta modernă, eludând sensul anecdotic, 
literar al subiectelor sale riscă să nu se apropie de 
universul şi de capacitatea de înţelegere intelectuală şi 
psihică a tuturor oamenilor, riscă o izolare în cercul 
specialiştilor. Opera de artă nu este un fenomen social 
doar pentru că este produsă în societate sau că este 
influenţată printr-o serie de mecanisme specifice de 
aceasta, ori pentru că reflectă o anume existenţă socială, 
exercitându-şi totodată o reală funcţie transformatoare, ci 
într-un sens mai profund, ontologic, privind socialitatea ei 
structurală. Arta este socio-culturală, „în însăşi geneza, 
funcţiile, structura, finalitatea şi dezvoltarea ei, evident 
numai prin intermediul personalităţilor creatoare şi al 
personalităţilor capabile de viaţă spirituală. În afară de 
societate sau istorie, ea nu poate exista din lipsă de suport, 
de cauzalitate, de finalitate””*. Intimitatea creatorului a 
devenit socială: Leger, Moore, Brâncuşi, Stockhausen 
aspiră spre permanenţă şi valoare printr-o spaţializare la 
propriu, creând un nou val, ce naşte alte valuri. 

Rezultatele unui studiu întreprins de Consiliul 
Internaţional al Artelor sub titlul „Publicul şi arta 
modernă”, confirmă faptul că publicul are tendinţa de a 
prefera operele pe care le cunoaşte, având dificultăţi 
evidente în sesizarea aspectelor formale ale artei. 

Există un anumit conformism al gusturilor, subliniat 
mai ales când e vorba să se aleagă opera cea mai îndrăgită 
(78 % din cei chestionaţi au respins un Dobuffet, în timp ce 
58% au acordat sufragiul lor tabloului Angelus de Millet). 
Este interesant de subliniat faptul că nu s-a găsit nicio 
corelaţie între vârstă, sexul, profesia şi aprecierile 
exprimate. Evident, aceasta pentru că publicul - acea 
categorie socială care desemnează un ansamblu de 
persoane, eterogene ca profesie, vârstă, care nu se cunosc 
şi nu au contacte sociale, dar care sunt legate printr-o 
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comunitate de păreri sau de interese - nu este în egală 
măsură afectat de o operă de artă care, nerăspunzând 
unor necesităţi, nu se plasează într-o sferă de interes 
comun. În artă, valoarea este determinată atât de gradul în 
care opera răspunde necesităţii istorico-sociale, necesităţii 
spirituale a omului, cât şi de cantitatea şi calitatea muncii 
depuse pentru crearea ei. „Atunci când opera de artă este 
săracă în idei, lipsită de puterea de a emoţiona, de a 
convinge, de a înnobila spiritul, utilitatea, valoarea pentru 
om, pentru societate este redusă. Arta este cu adevărat 
valoroasă când omul - ascultând-o, citind-o privind-o - 
simte că îi devine necesară, indispensabilă, îl transformă, îl 
educă, îi lărgeşte orizontul spiritual” x. 

Trebuie spus, de altfel, „că poetul creează pentru 
public şi în primul rând pentru poporul şi epoca sa, care au 
dreptul de a cere ca o operă de artă să fie pe înţelesul 
poporului şi aproape de el”%, spirit din spiritul său, flacără 
vie a năzuinţelor şi idealurilor sale, efluviu al umanităţii. 
Inevitabila legătură a artistului, a operei de artă cu 
poporul, cu publicul larg se materializează într-o angajare 
reciprocă, într-o participare de esenţă, cadru în care se 
zămislesc valorile 3. Responsabilitatea afectează această 
dublă participare creând un cadru corespunzător 
dezvoltării plenare a artei naţionale. „Sursa principală de 
inspiraţie pentru omul de artă, trebuie să fie viaţa şi 
munca eroică a poporului nostru, a constructorilor noii 
orânduiri sociale. Acesta este izvorul viu dătător de viaţă, 
care poate să înnobileze orice operă, să facă din artist un 
creator de valoare, nemuritor”8!. Artistul „trebuie să bea 
apa limpede, răcoroasă şi înviorătoare a acestui izvor, să 
soarbă din seva continuu tânără şi viguroasă a spiritului 
poporului nostru, a măreţei sale activităţi creatoare”%2. 


80 Mario de Micheli, Avangarda artistică a secolului XX, Edit. Meridiane, 
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Stera producției 


COMUNICAREA ESTETICĂ 

2. PENTRU O  DESCIFRARE CORECTĂ A 
MESAJULUI 

A trăi în infinita-i complexitate, „a-i restitui operei 
bogăţia şi dinamismul ei, până când o sesizezi în însăşi 
fiinţa ei”8, iată îndatorirea principală a consumatorului de 
artă, pentru a putea judeca în deplină cunoştinţă, pentru a 
situa realul în cele mai diverse forme reprezentative 
sugerate intuiţiei dublată de percepţia, de limbajul specific 
folosit în opera de artă. 

Arta se impune ca o modalitate specifică de 
reflectare în imagini concret senzoriale a realităţii în 
structurile ei cele mai complexe. Imaginea artistică nu 
poate fi identificată însă pe planul unei cunoaşteri 
ştiinţifice cu sesizarea unor elemente stricte ale realităţii, 
cu reproducerea în detaliu a unor particularităţi; opera de 
artă nu poate fi o simplă reproducere a realităţii: este 
departe de a fi artă autentică acea operă care îşi pe opune 
o reproducere a realităţii, fără temperament, fără o 
amprentă a personalităţii autorului. O statuie, o pictură 
redau anumite elemente naturale dar nu sunt o copie, o 
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reproducere exactă a ceva, a unui obiect existent în 
natură. „Nici catedrala, nici simfonia nu redau realitatea” 
scrie Wilhelm Pinder?. 

Marile capodopere demonstrează că nu avem de-a 
face cu reproduceri moarte: Mona Lisa este semnificativă 
prin angajarea artistului în vederea nu atât a identităţii 
fizice, cât în degajarea unei întregi stări sufleteşti, 
optimiste, ce capătă expresivitate în ochi, în zâmbet, în 
trăsături; peisajele lui Andreescu transmit o căldură 
omenească proprie poporului nostru; „Marinele” lui 
Aivazovski sunt departe de a fi operele unui fotograf, 
tumultul, dar şi volumul valurilor imită parcă stări 
sufleteşti complexe. „Opera de artă înfăţişează un conţinut 
perceptiv, accentuat cu atât mai energic cu cât 
semnificaţia lui este împinsă mai în umbră, putându-se 
spune despre ea că mai mult apare decât există” 3. 
Această „aparenţă” subtilizată prin metafore, printr-un 
limbaj specific, conotativ, obligă pe receptor la o adâncime 
a sensurilor imaginii, la o decodificare care se va produce, 
aşa după cum spune Roland Barthes, în „câmpuri 
ideologice” diferite. Nu este însă vorba atât de o 
cunoaştere exterioară a operei, ci de o „proiectare” în 
operă, de participare, fără de care lectura, audiţia, nu va fi 
decât un exerciţiu sau un mijloc de a evada. Un asemenea 
prim contact cu opera se încadrează într-o „intuiție 
fundamentală”, într-o viziune globală de înţelegere, 
explicită şi implicită. Depăşind momentul de spontaneitate 
specific primei emoţii, un rol deosebit în penetrarea operei 
de artă revine metodei de lectură creatoare „a imaginilor 
plastice în raport cu activitatea totală a omului într-o 
epocă  dată'— în acest sens, Pierre Francastel 
demonstrează raportul ce există între tehnicile figurative şi 
semnificaţii, între spaţiul plastic şi sistemul de valori 
spirituale, între pictură şi ansamblul relaţiilor sociale. K1 
arată că nu poţi înţelege şi aprecia un tablou fără a analiza 
competent mijloacele specifice utilizate. 

Esenţial este „să se recunoască necesitatea de a 
studia operele de artă în general” ca „sisteme de semne, 


utilizând metode adecvate şi riguroase de lectură a 
imaginilor”8*. În acest fel se realizează o emoție artistică 
incandescentă, dar se dobândesc şi informaţii asupra unor 
aspecte sau dimensiuni ale civilizaţiei. „Operele de artă 
trebuie tratate ca obiecte de civilizaţie, care nu pot fi 
cunoscute şi apreciate fără a fi în prealabil descifrate, 
confruntate atât cu sursele lor perceptive originare, cât şi 
cu propriul nostru cod de raportare la lumea exterioară "5. 
O asemenea considerare a operei de artă ca fapt tehnic, ca 
expresie a psihologiei colective şi individuale şi ca obiect al 
civilizaţiei, ţine de ideea centrală a lucrării sale; 
descifrarea semnificaţiilor imaginilor şi a modului în care 
se realizează impactul acestora cu ansamblul realităţii 
sociale. Esteticul şi categoriile sale se realizează în 
contextul obiectiv al celui care percepe opera de artă şi al 
celui care o interpretează. Sunt utile aici concluziile lui 
Corrado Maltese: formele  perceptibile sunt toate 
comunicative, în sensul că pot fi susceptibile să primească 
o semnificaţie, adică, pot fi „citite“ şi „interpretate“ de un 
receptor uman, deci pot fi socotite „semne”. Asemenea 
forme pot fi comunicative neintenţionat - iată de exemplu 
un recif sau intenţionat - dansul sau lucrarea de artă 
plastică. Între aceste forme intenţionat comunicative, pe 
care le putem numi mesaje, unele pot fi dinamice, definite 
înainte de toate temporal (mesaje secvențiale), altele 
statice, deci definite spaţial, (mesaje obiectuale). Totuşi, 
selecţia şi, în consecinţă, „lectura” şi interpretarea lor, 
înțelegând prin aceasta şi decodificarea tuturor formelor 
cu destinaţie de comunicare, artisticitatea lor, ca şi 
aprecierea ludică, sunt toate operaţii ce sunt cuprinse în 
contextele socio-culturale şi momentele existenţiale, adică 
sunt istoric relative 

Importantă este, deci, însuşirea unor metode de 
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lectură a operei de artă, de participare a receptorului - 
prin cunoaşterea tehnicilor folosite de artist - la întreaga 
evoluţie a creaţiei, la sesizarea semnificaţiilor ei autentice. 
„Ca şi un text - un tablou trebuie să fie citit, descifrat şi 
există pentru a călăuzi acest studiu, legi, metode încă 
puţin cunoscute... Analiza vizuală nu poate fi concepută ca 
un caz de aplicare a unei metode generale, ce nu poate să 
se bazeze nici pe lingvistică, nici pe matematică, pe 
niciuna din ştiinţele izvorâte dintr-un mod de activitate tot 
atât de fundamental şi de permanent al spiritului”86. 
„Citind” operele de artă, vom descoperi lucruri asupra 
epocii care le-a produs, pentru că „Arta este un inventar 
atât de complet al activităţilor şi credințelor într-o epocă, 
încât putem stabili în principiu că un studiu bine conceput, 
pornind de la opere, trebuie în mod! necesar să 
îmbogăţească nu numai să confirme experienţa noastră” 3. 

Lectura operei de artă parcurge trei faze succesive, 
necesare şi suficiente: intuiţia globală, determinată de 
oreacţie spontană, analiza şi sinteza finală. Gaetan Picon, 
remarcă faptul că: „opera de artă - şi în special opera 
literară - nu ni se impune numai ca un obiect de desfătare 
sau cunoaştere; ea se oferă spiritului ca un obiect de 
interogaţie, de căutare, de perplexitate. Opera - şi în 
special opera literară - de îndată ce întâlneşte o privire, 
cheamă în mod irezistibil conştiinţa critică, aceasta o 
însuşeşte, aşa cum umbra urmează fiecare pas al nostru” 
E, 

Această considerare implică o apropiere a intuiţiei de 
gustul personal, o reacţie nedirijată raţional în primul 
moment, dar care ţine de antecedente informative şi 
formative, precum şi operaţiunea de analiză şi sinteză. 

Dar o asemenea „despicare” a operaţiei de explicare 
a operei de artă presupune recompunerea şi considerarea 
celor trei f aze ca o îmbogăţire reciprocă perpetuă”. 
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Această schemă, care nu dă reţeta semnificaţiilor 
operelor are în subtext intenţia de a da o coloratură cât 
mai nuanţată înţelegerii complexe a artei, a funcţiei sales, 
„nu de a transmite simţăminte în aşa fel încât ceilalţi să 
trăiască aceleaşi simţăminte”, ci „să exprime simţăminte şi 
să transmită cunoaştere”. Dar pentru aceasta, o peni de 
artă trebuie să trăiască cu adevărat; „autenticitatea ei este 
rezervată de un sistem de valori care transcend individul, 
vremea lui şi circumstanţele” 5. În acest sens vorbeşte G. 
Călinescu despre căutări de idei noi şi de noi talente, 
despre necesitatea realizării unei „sinteze” reunite într-un 
nou echilibru, a „experienţei sufleteşti şi perfecțiunii 
tehnice”. „Într-un cuvânt, sufletul nostru contingent caută 
relaţii noi, în vreme co spiritul nostru, ca simbol al 
umanităţii, păstrează valorile câştigate” Existenţa unui 
domeniu de valori, fapt subliniat de neokantieni - ca un 
aspect al realităţii pe care nu-l putem neglija - este 
marcată de posibilitatea alternativei: a aproba sau a 
dezaproba, pentru că valoarea presupune, în raportul 
subiect-obiect, polaritate. Valorile se realizează în procesul 
practicii social-istorice: oamenii realizează valori, structuri 
preferenţiale care capătă o existenţă relativ independentă. 
Valorile nu au o existenţă naturală, ci socială, exprimând 
calităţi prin prisma unor activităţi umane subiective, dar 
cu o determinare obiectivă. Ideea esenţială constă însă în 
faptul că aceste criterii de valorizare sunt condiţionate 
istoriceşte de practica umană. Referindu-se la acest fapt, 


diferite, înţelesuri şi mesaje distincte în decursul istoriei sale. Cu cît o 
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mesaje (La struttura asente, Milano, Bompiani, 1968, p. 61—62). 
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Marx arată că „omul nu se dizolvă în obiectul său numai 
atunci când acesta devine pentru el obiect uman sau om 
obiectivizat. Aceasta devine posibil numai prin faptul că îi 
apare ca obiect social, iar el însuşi îşi apare ca fiinţă 
socială, după cum şi societatea apare pentru el constituită 
ca fiinţă în acest obiect. Aşadar, dat fiind că, pe de o parte, 
pretutindeni realitatea obiectivă îi apare omului în 
societate ca realitate a forţelor esenţiale umane, ca 
realitate umană şi, de aceea, ca realitate a propriilor sale 
forţe esenţiale, toate obiectele îi apar ca obiectivizarea sa 
însăşi, ca obiecte care îi confirmă şi îi realizează 
individualitate, ca obiecte ale sale, adică el însuşi devine 
obiect. Cum anume îi apare ca fiind ale sale, depinde de 
natura obiectului şi de natura forţelor esenţiale 
corespunzătoare acesteia...'%. În afara unui asemenea 
proces nu se poate vorbi de valori, în această interacţiune 
dintre obiectul de artă şi subiectul receptor, rezultă nu 
numai valorile, dar omul se formează însuşi căci tocmai 
caracterul determinat al acestui raport constituie modul 
real, propriu al afirmării” 3. 

Intr-un asemenea context, relaţia subiect-obiect va fi 
semnificativă în sensul cunoaşterii de sine; opera de artă 
devine, se obiectivează prin valorificarea estetică a 
subiectukii, fiind deopotrivă acţiune, scop şi ideal estetic. 
Creaţia va cuprinde cunoaşterea, va stăpâni tehnica şi va 
descoperi noi modalităţi de expresie. Acuarelele lui 
Kandinsky, sau vivacitatea sonatei a II-a pentru pian de 
Pierre Boullez, sau poezia lui Trakl, Tzara, scrierile lui 
Samuel Beckett vor modifica raportul artă-viaţă-natură în 
manieră critică, prin îmbunătăţirea conştiinţei teoretice cu 
cea practică, împotriva canoanelor ce consideră modernul 
drept o răzvrătire împotriva clasicului. Ronsard, ca şi 
Michelangelo, ca şi Torquato Tasso îşi îngăduie meditaţia 
asupra artei, viziunea critică a unor modalităţi necesar a fi 
depăşite de relevarea conştiinţei artistice. 

Dar pentru că determinarea social-istorică generează 
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o varietate de valori estetice, „valori-scopuri”, „relative 
sau absolute”, „valori reale şi personale”, este necesar să 
adăugăm observația că existenţa valorilor estetice, 
considerate în istoricitatea şi permanenţa lor, este 
rezultatul raportării subiectului receptor la opera de artă. 
Acest raport este condiţionat de însăşi valoarea intrinsecă 
a operei de artă, dar şi de pregătirea individuală, sensibilă 
şi teoretică a receptorului. Dincolo însă de această 
particularizare, consacrarea valorii estetice survine în 
virtutea participării ei la îmbogățirea moştenirii culturale, 
prin adăugarea unor valori novatoare. Înțelegerea artei nu 
este, aşadar, similară cu vulgarizarea simplistă după care 
tot ce e atractiv, clar şi uşor de înţeles este frumos. Arta, 
spre deosebire de moda facilă, comunică, transmite, 
semnifică în imagini, are sensuri şi înţelesuri noi, uneori 
luptând cu opacitatea obişnuinţelor învechite „pentru 
sădirea în conştiinţă a unor principii superioare de viaţă 
91 


Pe câtă vreme imitatorii şi pastişorii au găsit un gust 
gata format, consacrat într-un sistem consacrat de valori, 
artiştii novatori au avut de învins rigiditatea şi inapetenţa 
pentru nou caracteristice conservatorismului exacerbat. 
Literatura, mai mult decât oricare altă artă, şi-a cucerit 
dreptul la libertatea  imperfecţiunii, nu în sensul 
cinematografului, datorită condiţiei sale obiective, nici al 
picturii, prin excelenţă bidimensională, nici al muzicii; ea 
denunţă idealizarea factice şi se automodelează în sensul 
că nu mai poate fi povestită. De altfel, nici Les Faux 
Motmayeurs de A. Gide, nici Doctor Faustus de Thomas 
Mann, nici Ulysses de James Joyce, nici Sărmanul Dionis, 
nici Craii de Curte Veche de Mateiu Caragiale nu pot fi 
povestite, ci interpretate. 

Exigenţa  accesibilităţii exclude  vulgarizarea şi 
uşurinţa cu care, pe alt plan, imposturile sunt considerate 
opere de artă autentică. N-am fi în „spiritul vremii” dacă 
am ocoli acea permanentă şi renăscândă din propria-i 
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cenuşă - Phoenix modern - categorie de spectatori ai artei 
care, cu zâmbet sau cu o crispare de înţelegere superioară, 
acceptă sau refuză - snobii - acei „autofericiţi” care se 
entuziasmează trăgând cu ochiul. 

Aspectul contrar accesibilităţii este ermetismul, ce 
transpare ca ostentativ egocentrist, cu un pronunţat 
dispreţ faţă de lume şi oameni. Societatea pare a fi o 
absurditate din care doar „aventura” artistică oferă o 
posibilitate de evadare; iată pretextul căutării unui 
profund conţinut metafizic pentru lucrări nebuloase fără să 
transmită sau să sugereze ideea sau să sensibilizeze. 
Pentru Lucian Blaga, viciul fundamental al ermetismului 
rezidă în abaterea de la funcţiile pe care le are metafora, 
în căutarea unor gratuite sinuozităţi. „La mulţi poeţi 
contemporani, metaforismul prezintă acest regretabil 
aspect. Metaforele lor rezultă dintr-o interdicţie voită a 
expresiilor directe, adică dintr-o tabuizare estetică a 
obiectelor... voită doar de dragul jocului intelectual”%?. De 
ce n-am aclama această concisă caracterizare şi la adresa 
unor poeţi contemporani nouă, care „se ascund” în spatele 
unui imperceptibil zid de cuvinte „nepotrivite” (câtă 
dreptate avea Tudor Arghezi cu ale sale „cuvinte 
potrivite”), în umbra unei aşa-zise blazări generată de o 
cultură exterioară. Titir, exilat în păşunea sa plină de 
pietre şi mlaştini, dar pentru el destul de bună, este destul 
de înţelept mulţumindu-se cu ea, ştiind bine că nu-i în 
stare să facă rost de alta. 

„Paludes” e povestea unui celibatar într-un turn 
înconjurat de mlaştini. În jur, un „peisaj inexistent”, 
deşerturi de sare, care nu pot fi privite decât pe ceaţă. Şi 
mlaştini... 

Ceea ce conferă consacrarea operei de artă este 
asimilarea ei de către publicul larg, înțelegerea, 
receptarea ei nu de un cerc restrâns de „specialişti”, ci de 
masa cât mai diversificată de spectatori. 

O artă autentică este aceea care se adresează printr- 
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o comunicare colectivă, prin exprimarea unor stări de 
spirit proprii, comunităţii istorice constituite. „Se întâmplă 
ca unele lucrări literare sau artistice să fie considerate cu 
atât mai elevate şi mai valoroase cu cât sunt mai puţin 
accesibile şi mai neînţelese publicului, „maselor largi”, cu 
cât se îndepărtează mai mult de problematica vieţii, de 
realităţile lumii în care trăim”%. 

Eternitatea unei opere este în funcţie de capacitatea 
sa de a oferi sensuri diferite unui om unic, pentru că, după 
cum afirmă Roland Barthes, opera deţine în acelaşi timp 
mai multe sensuri prin structură, nu prin infirmitatea celor 
care o citesc. Simfonismul poeziei lui Whitman, ca şi ritmul 
inalterabil al baladelor noastre populare, dă tensiunea unei 
realităţi mereu actuale prin transferul unor reale necesităţi 
de expresivitate şi comunicare. 

Dostoievski şi, mai târziu, Kafka aspiră la o 
„integritate a existenţei umane” renunțând la tiparele 
canonizate în accepţia lor tradiţională,  relevând 
determinările naturii umane într-o amplă şi covârşitoare 
diversitate. Tendința unei anume condiţii sincretice va 
înrâuri şi artele plastice - iată fervoarea pânzelor lui Paul 
Klee, Kandinsky, Bradley - dar şi scrisul unor Guillaume 
Apollinaire (Caligrammes), sau Ion Barbu care pătrund 
spre interiorul faptelor şi lucrurilor, cu un complementar şi 
recunoscut spirit al epocii de îmbinare a ştiinţificului şi 
artisticului. 

Fals,  neînţelesul absurd provenit din filosofia 
existenţialiştilor cu filiaţii în antichitate se va împlini 
autonom în arta şi literatura modernă. Personalităţi de 
talia lui Beckett, Sartre, Camus, Kafka, ciclul capriciilor lui 
Goya, Dostoievski sau Swift vor tranga relaţia filosofie-artă 
în sensul unor semnificaţii ale regăsirii umane, ale 
perspectivei  realei  integralităţi. Este interesant de 
observat faptul că, dacă în secolul trecut problema 
limbajului operei de artă, considerat prin structură 
multiplu, era acceptat latent, astăzi se urmăreşte 


93 Nicolae Ceauşescu, Raport la Congresul al X-lea al P.C.R., Edit. 
politică, Bucureşti, 1969, p. 73. 


introducerea conceptului într-o aşa-zisa „ştiinţă a artei” (R. 
Barthes) constitutivă, (Roman Jakobson) acceptând că 
opera de artă este un mesaj în esenţă, o pluralitate de 
semnificaţii care există în acelaşi semnificant (Umberto 
Eco). Problema rămâne în discuţie, pentru că această 
„apertură a operei” - cum o consideră U. Eco - oferă 
fiecărui consumator interpretări şi execuţii proprii, 
conforme universului individual, dar şi posibilitatea unei 
neutralizări a unităţii interioare a operei, a cărei realitate 
nu trebuie eludată*. 

Mark Chagall va crea o stare arhetip, metaforică şi 
transparentă, de o neîndoielnică tristeţe, de duioşie a 
clipei petrecute într-un univers infantil preferat oricăror 
convenţii de nedeterminare. Trecând din figurativ în 
nonfigurativ cu simplitate şi firesc, metafora, subtilizând 
ideea, va dovedi, fără a provoca un şoc spectatorului, o 
reală posibilitate de comunicare a adevărului artistic. 

„Divinul cuvânt”, cum îl numea Hölderlin, va da ritm 
şi culoare, sens şi intenţionalitate ideii creatorului, care se 
adresează, cu infinite sensuri propuse şi presupuse, 
spectatorului operei de artă. Fiind un racord între lume şi 
viaţă, „dintre vis şi dragoste, dintre dragoste şi 
necesitate”, cum spunea Paul Eluard, opera de artă va 
produce mutații esenţiale, elaborând adevărul poetic, al 
unei poezii realizată de toţi, pentru că natura, lumea, viaţa, 
pot fi poetizate, fără ca Albatrosul - atât de romantic 
conturat de Baudelaire - să se împiedice de pământ în 
aripile-i, larg desfăcute, destinate unui zbor deasupra 
timpului. Urmarea este considerarea fiecărui spectator ca 
un creator, ca propriul său furnizor de emoţii estetice, 
expresie evident hazardată, pentru că, în ultimă instanţă, 
mobilitatea unei opere este doar sugerată, ea putând fi 
reformulată numai într-un sens impersonal şi nu lăsată la 
bunăvoia unei  spontaneităţi individuale, pentru că 
particularul extrem, ca obiect de intuiţie, nu poate fi 
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comunicabil. Rolul „salvator” revine spiritului critic, 
fundamentat ştiinţific, responsabil de considerarea şi 
reconsiderarea critică a valorilor culturale. El este 
mediatorul care interpretează operele de artă în termeni 
de teorie estetică, oferind pe baza unor criterii ideologice 
şi a finalităţilor social-educative - o judecată de valoare 
asupra operei de artă. „Poziţia criticului de artă se află la 
jumătatea drumului dintre teorie şi practică. Teoria este 
filosofia artei, practica este însăşi opera...” Sarcina sa este 
„de a discerne în opera de artă înseşi reacţiile care i-au dat 
naştere, estetica punându-i la dispoziţie raţiunile de a 
vedea opera dintr-o perspectivă în care să se reveleze ca 
un tot, spre a da amploare elementelor ei”%. Judecăţile 
critice investite cu certitudinea sancţiunilor valorice, 
trebuie întemeiate pe sinteze estetice, filosofice şi 
ştiinţifice, pe studierea artei ca fenomen foarte bogat în 
sensuri umane, filosofice, autentice, profunde. Obligaţia 
criticului nu se rezumă doar la a evalua, ci şi la a facilita 
între artă şi cei ce o percep, sesizând elementele de 
originalitate, semnificație filosofică, parcurgând în 
relatarea sa un drum invers creației, de explicitare, de 
îmbogățire în semnificații a mesajului implicit al operei. 
Exegeza critică trebuie să înlesnească şi să 
accelereze capacitatea noastră de a intra în contact cu 
opera. „Criticul este acela care organizează impresiile 
generale, grăbind procesul de asimilare”%. Şi tot el are 
îndatorirea de a ne învăţa „să citim”, „să auzim” o operă, 
făcând apel la limbajul său specific, fie că această 
specificitate ţine de natura genului căruia îi aparține 
opera, fie că reprezintă tocmai noutatea pe care artistul de 
geniu o aduce în limbajul artei. Misiunea complexă ce 
revine criticului, teoreticianului ţine de capacitatea sa de a 
sesiza valoarea. Exegetul trebuie „să lovească mereu în 
crusta obişnuinţei, a rutinei de percepţie estetică în care 
tinde - din comoditate - să se închidă consumatorul de 
artă şi, totodată, în iluzia primejdioasă, întreţinută de 
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snobi, că artistul ar putea valora fără să păstreze 
contactul, fără să creeze punţile de legătură cu mulţimea 
imensă a acelora care aşteaptă opera sa””. 

Critica de artă deţine o funcţie activă, formativă. 
„Critica trebuie să trateze cu simţ de răspundere creaţia, 
să contribuie activ la orientarea ei ideologică şi estetică, 
să-i ajute pe artişti, îndeosebi pe cei tineri, să înţeleagă 
problemele artei, sensul şi orientările generale ale culturii 
socialiste şi, totodată, să-şi aducă aportul la educarea 
gustului artistic al iubitorilor de frumos, al marelui public”. 
Criticul îşi poate îndeplini această menire numai pornind 
de la concepţia filosofică înaintată, revoluţionară despre 
lume şi viaţă. Cunoaşterea, înţelegerea, gândirea filosofică 
fac din artist, din critic, din consumatorul de artă 
beneficiarii unui solid fundament pentru înţelegerea şi 
aprecierea fenomenului artistic în general. 

Mesajul propus de opera de artă va urma, în acest 
fel, o traiectorie specifică, accesibilitatea reprezentând o 
realizare a funcţiilor sociale ale artei. 

3. EDUCAŢIA ESTETICĂ. 

NECESITATE ŞI ACTUALITATE 

Raportarea subiectului la obiectul estetic, în care are 
rol de creator şi apreciator, se realizează într-un context 
social istoric care explică istoricitatea, permanenta, 
mobilitatea normelor, a criteriilor de înţelegere şi asimilare 
a valorilor necesare formării atitudinii estetice a omului 
faţă de realitate. Sesizând necesitatea  decodificării 
veridice a mesajului operei de artă, critica facilitează 
integrarea individului în operă. Atitudinea faţă de realitate 
este una din importantele caracteristici ale condiţiei 
umane, o facultate care separă socialul de biologic şi care 
se adânceşte şi se diferenţiază într-o relaţie continuă cu 
cadrul social. 

Procesul dezvoltării istorice şi al progresului 
societăţii omeneşti este caracterizat prin diferențieri şi 
nuanţări pe plan estetic, printr-o rafinare a gustului 
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estetic, printr-o argumentare a idealului estetic. 
Determinarea socială rezultă din faptul că activitatea de 
muncă reprezintă izvorul, condiţia constituirii atitudinii 
estetice faţă de realitate: în procesul muncii sociale, omul 
începe să prelucreze materia şi, potrivit legilor frumosului, 
să urmărească în activitatea sa productivă asigurarea 
obiectelor cu laturi, însuşiri, elemente care să corespundă 
unor cerinţe estetice. 

Dar cum pretutindeni realitatea obiectivă îi apare 
omului în societate ca urmare a activităţii forţelor 
esenţiale umane, ca realitate umană toate obiectele îi apar 
ca obiecte ale sale obiectualizate, care îi realizează 
individualitatea. lată deci proveniența existenţei în plan 
subiectiv a atitudinii estetice a omului faţă de realitate, 
existenţă dublată, istoric, de acumularea unei experienţe 
menite să integreze individualul în cadrele societăţii. 

Raportul dintre obiect şi subiect se constituie în 
activitatea de muncă propriu-zisă. Legătura atitudinii 
estetice cu actul de muncă este o constantă a condiţiei 
umane. Această legătură guvernează procesul de făurire a 
unor obiecte necesare traiului. De aceea, analiza virtuţilor 
estetice, a modalităţilor în care tehnica contemporană 
poate fi promotoare a valorilor estetice, constituie o 
problemă centrală a societăţii moderne, demonstrând că 
munca nu este doar generatorul iniţial al satisfacţiei 
estetice, ci şi un accelerator permanent al atitudinii 
estetice faţă de realitate. Acuitatea acestei probleme se 
relevă în preocupările unor mari oameni de cultură pentru 
instituirea unei educaţii estetice generalizate. Puşkin, 
Rabindranath Tagore, Tolstoi sau Sadoveanu se întâlnesc 
în ideea promovării unor valori estetice menite să 
împiedice alienarea esenței umane, să apere valorile 
culturale de dezvoltarea tehnicii industriale şi de 
diviziunea socială a muncii, proprie capitalismului. 
Preocupările existente în această direcţie ale unor 
personalităţi ca: H. Read, Th. Munro, ]. Piaget, Arno Stern, 
PA. Lascaris, exponenţi ai curentului „Noii educaţii”, 
exagerează importanţa educaţiei estetice, cerând 


subordonarea întregului proces instructiv-educativ acestui 
„panaceu-universal”, care ar proteja umanitatea împotriva 
primejdiilor. Viaţa modernă, spune 

H. Read, în toată complexitatea ei, angajând profund 
raționalitatea în detrimentul sensibilităţii, duce la o 
dezechilibrare psihică a omului, rolul de „echilibrare” 
revenindu-i educaţiei prin artă. Pentru că, atunci „când 
contemplăm o operă de artă ne proiectăm noi înşine în 
forma acelei opere de artă şi simţim într-un chip 
corespunzător”%. 

„Salvarea” personalităţii umane din această lume uni 
dimensionalizată cum o numea Jean Brun”, se rezumă, 
deci, la dezvăluirea unor însuşiri estetico, preformate, 
preexistente, care aşteaptă o răbufnire spre exterior, prin 
intervenţia raţională pe care o presupune instruirea şi 
educarea. Dar majoritatea exponenţilor acestor poziţii văd 
realizarea obiectivelor educaţiei estetice prin „exaltarea 
aptitudinilor intuitive”, prin cultivarea expresiei artistice 
care „constituie o comunicare directă”, o „izbucnire subtilă 
a instinctului, ca şi cântecul păsării sau foşnetul din aripi 
al insectei” 3. Absolutizarea caracterului intuitiv şi 
ignorarea celui rațional, aspecte inseparabile ale 
procesului reflectării artistice, limitează valoarea acestor 
teorii, oferind soluţii valabile doar parţial. Este interesantă 
părerea profesorului A. Alberici de la Universitatea din 
Bologna potrivit căreia educarea trebuie să fie astăzi un 
proces operativ prin care „subiectul primeşte în mod 
progresiv o pluralitate de instrumente de comunicare, deci 
o libertate operativă, cognitivă şi de organizare logică”, 
orientată în direcţia desfăşurării proceselor logice care nu 
pot fi supuse tradiţionalei polarităţi: adevăr - fals. Această 
libertate  perceptivă dezvoltată oportun favorizează 
descoperirea şi constituirea de cadre de referință şi 
planuri organizatorice ale propriilor experiențe, astfel 
încât să pună în discuţie imediat prioritatea „schemei 
umanistice-intelectuale” şi să devină o condiţie pentru 
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regăsirea comportamentului. „A învăţa să folosească liber 
propriile instrumente perceptive, deci a stabili raporturi 
corecte între experienţă, gândire şi limbaj va permite 
subiectului nu numai de a se pune pe poziţii creatoare faţă 
de experienţa însăşi, ci şi de a verifica în mod constant 
multitudinea  corespondenţelor existente între datele 
experienţei şi definițiile lingvistice sau vizuale, 
împiedicând să accepte o poziție dogmatică pe planul 
cunoaşterii şi formării intelectuale” i. 

Esenţială este deci realizarea unor „dinamizăriintei 
ioare şi relaţionale care constituie experienţa estetică a 
indivizilor în formare” x, descoperirea unor câmpuri de 
influenţă, modele de comportament, care să permită 
cultivarea unei atitudini critice personale faţă de oricare 
produs, precum şi eliberarea de echivocurile unor judecăţi 
anterioare. Această treaptă ideală în educaţie presupune, 
însă, un angrenaj anterior, minţiţi os şi echilibrat, de 
cunoştinţe ce depăşesc cadrul formal şi se adresează 
istoriei şi evoluţiei artei, dar nu redusă la ilustrate în alb- 
negru şi însoţite de explicaţii gata pregătite. O atitudine 
critică a spectatorului va fi cu atât mai amplă şi durabilă 
cu cât derivă dintr-o experienţă trăită. Bineînţeles că 
reacţia de răspuns va fi corespunzătoare veridicităţii 
aprecierii, reprezentând o verificare în practică a justeţii 
părerilor formulate. Aceasta pentru că în interacţiunea 
individului cu mediul, se conturează o „configuraţie de 
răspunsuri pe care individul şi le-a elaborat (sau le-a primit 
n.n.) ca rezultat al propriei sale experienţe” a. Existenţa 
unui asemenea sistem  feed-beck,  acţiune-răspuns, 
funcţionează ca un regulator al întregii raportări a 
individului la mediu, în încercarea eternă de acomodare, 
de soluţionare optimă a circuitului integrator, individ- 
societate1v. 
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Problema culturii subiectului estetic poate fi judecată 
pe planuri diferite: ea se dezvoltă în virtutea unor 
coordonate proprii personalităţii, legată de aspiraţiile, 
voinţa sa de perfecţionare, dar şi sub impulsul nemijlocit al 
obiectelor estetice existente, contact care are datoria de a 
produce o sensibilizare a subiectului, de a-l face receptiv la 
însuşirile estetice. Este ceea ce Marx sintetiza, arătând că 
„obiectul de artă - şi asemenea lui orice alt produs - 
creează un public care înţelege arta şi e capabil să 
aprecieze frumosul. Producţia produce, aşadar, nu numai 
un obiect pentru subiect, ci şi un subiect pentru obiect” x, 
cu alte cuvinte „simţirea umană, umanitatea simţurilor ia 
naştere abia prin existenţa obiectului său, prin natura 
umanizată” 11, 

Teoria marxistă a educaţiei estetice acordă 
însemnătate laturii concret sensibile a reflectării artistice, 
subliniind totodată unitatea ei  consubstanţială cu 
substratul cognitiv al acestui proces, care presupune atât 
dezvoltarea percepţiei, cât şi angajarea intensă a gândirii, 
a raţiunii. Opoziția acestor planuri, subestimarea unuia sau 
altuia, sărăceşte educaţia estetică de una din căile sale 
specifice, definitorii. Procesul educaţiei estetice vizează 
formarea însuşirii estetice şi dezvoltarea aptitudinilor 
artistice, cu un caracter oarecum general, care-şi găseşte 
o largă valorificare în existenţa şi activitatea tuturor 
oamenilor. In acest sens, se vorbeşte despre cultivarea şi 
dezvoltarea capacităţii de a recepta bogăţia impresiilor din 
natură şi viaţă, despre posibilitatea de a integra unitar 
impresii disparate; despre imaginaţia creatoare şi, mai 
ales, despre posibilitatea de a da formă acestor viziuni, 
prin imaginea estetică pe care o oferă creaţia artistică. 
Educaţia estetică - mijloc de dezvoltare armonioasă a 
personalităţii - se adresează capacităţii de percepere şi 
înţelegere a frumosului din realitate - natură, muncă, 
relaţii sociale şi artă, vizând dezvoltarea concepţiilor, a 
gustului şi simțului estetic, necesitatea şi capacitatea 
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participării la crearea frumosului în artă şi în viaţă!%2. 
Educaţia estetică, ce se realizează prin participarea 
plenară a individului, afectivă şi raţională, pune în valoare 
necesitatea dezvoltării receptivităţii, combaterea 
indiferenţei faţă de artă, a lipsei de interes şi trebuinţe 
artistice, de criterii de selecţie. 

Formarea unei culturi artistice fundamentată pe 
familiarizarea cu un câmp larg de valori estetice, dar şi pe 
conştientizarea procesului de receptare, înseamnă, 
totodată, trăirea unei satisfacţii estetice menite să 
depăşească confuzia între universul creat de opera 
artistică şi materia preexistentă acesteia, tendința de a 
reduce sensul unei opere la anecdotica ei, sau la valoarea 
extraestetică vehiculată de ea. Este necesar să se 
constituie un amplu plan referential, o informare artistică, 
culturală extinsă - a cărei valoare este în primul rând 
formativă - prin receptarea modalităţilor, tipurilor şi 
stilurilor artistice diversificate în timp şi spaţiu, a valorilor 
artei clasice, dar şi a experienţelor artei contemporane, 
creându-se în acest fel o capacitate de apreciere selectivă, 
de discernământ estetic şi o reală îndepărtare de 
conservatorism sau de snobism. Gustul personal, autentic, 
deschis şi comprehensiv faţă de diversitatea potenţială a 
altor criterii selective, înseamnă o raportare la gustul 
estetic - fenomen încadrat în ansamblul facultăţilor 
psihosociale - dar şi la idealul estetic - parte componentă a 
idealului social, nu general, abstract şi anistoric, ci 
profund legat de sfera ideologicului!%. Gustul estetic, 
reacţiunea spontană „în faţa valorilor estetice, prin 
raportarea lor la un sistem stabilit, cât şi prin afirmarea 
propriilor afinități elective” e!%teste un fenomen personal, 
a cărui formare, evoluţie, depinde de un şir de trăsături 
sociale sau individuale ale personalităţii. 
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„Cultura, ca ansamblu, oferă membrilor oricărei 
societăţi un ghid indispensabil în toate împrejurările vieţii. 
Fără această cultură, atât oamenilor cât şi societăţii însăşi 
le-ar fi imposibil să-şi îndeplinească funcţia în mod 
eficace”.195 

Reacţia individuală, spontană şi accidentală, depinde 
de structurile intime ale personalităţii, de un şir de 
trăsături ce aparţin colectivităţii sociale în care se 
integrează, de determinările pe care societatea le exercită 
asupra individului, fixându-l în timp, în modele culturale 
caracteristice. În faţa unei realităţi naturale, a unui peisaj 
de o anumită factură, a unui monument arhitectonic, cu 
prilejul lecturii unei poezii de înaltă calitate, se poate 
stabili o reacţie spontană ce ţine de nivelul gustului 
estetic. Acesta este însă doar un prim moment: o reacţie 
care precede, care se produce înainte de a se trece la 
judecată, la comparaţie, la o analiză mai profundă. Este 
foarte greu să se explice motivaţia de gust în faţa unui 
tablou de Picasso, Kandinsky sau Klee: o reacţie pozitivă 
sau negativă este dată de diversitatea de gusturi, de 
bogăţia formelor de manifestare a sensibilităţii estetice. 

În legătură cu această diversitate - reală şi 
explicabilă - fenomenul formării gustului este foarte 
complex. Există preocupări pentru a da o anumită coeziune 
şi unitate gusturilor estetice, acest proces fiind posibil în 
perspectiva integrării individului într-un cadru general, de 
formare a personalităţii sale. 

Tendinţa spre unitate nu înseamnă uniformizare: este 
necesară realizarea unei unităţi în diversitate, aceasta 
reprezentând principala problemă ce se poate pune în 
condiţiile actuale - un proces educativ unitar, care să nu 
altereze personalitatea şi care să nu afecteze diversitatea 
de gusturi. 

Pedagogia gusturilor implică un act educativ ce 
începe în primii ani ai vieţii şi ţine nemijlocit de potenţele 
formative ale cadrului familial, de capacitatea de a da 
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nuanţe, vibrații, rezistenţă gusturilor ce le manifestă 
tinerii în procesul de formare a personalităţii lor. Este 
foarte important rolul ce-i joacă diferitele instituţii sociale, 
culturale, tradiţionale sau moderne: şcoala, aflată alături 
de efortul familiei, poate aduce în acest sens o contribuţie 
însemnată!%. Vizitarea muzeelor să reprezinte un 
eveniment deosebit, o incursiune, ce va trebui neapărat să 
se repete într-o lume altfel decât cea obişnuită, o lume 
care, adresându-se în primul rând sensibilităţii, stimulează 
cultivarea artei. Mijloacele de comunicaţie în masă, 
promotoare ale unor informaţii artistice de un tip deosebit, 
sunt, realmente, un factor important de formare, în 
unitatea aceloraşi coordonate, a gusturilor estetice. Dar 
oricât de bine ar fi asimilate, fără o raportare la un sistem 
conceptual, istoric constituit în societate, valorile estetice 
nu-şi pot asuma funcţia lor socială. Această raportare 
permanentă la idealul estetic - parte componentă - 
indestructibilă a idealului social - se realizează pe o bază 
teoretică cu funcţie integratoare, comună oricărei forme 
de receptare estetică: teoria artei, istoria şi filosofia 
culturii. 

Nu putem însă separa idealul estetic de cel etic sau 
politic. „Idealul estetic e în continuă fluctuaţie”!%, într-o 
configuraţie dependentă de idealul social, a cărei 
transformare, atrage o reformulare a idealului estetic, 
puternic influenţat de ideile filosofice şi politice. „Idealul 
estetic exprimă faptul obiectiv că în raporturile estetice 
faţă de realitate, reacţiile senzoriale şi afective se 
contopesc cu generalizările raţionale... acţionând ca o 
călăuză şi un corectiv conştient al reacţiilor estetice 
spontane”10%8. Tii realizează în fapt contopirea atitudinii 
emoţionale cu cea raţională, întrepătrunderea 
ideologicului cu psihologicul. Existenţa unor 
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neconcordanţe între idealul estetic şi gusturile formate, 
determină o independenţă relativă a gustului, 
independenţă care îmbracă uneori forma rămânerii în 
urmă a gustului estetic. De aici necesitatea imperioasă a 
unei educaţii estetice pe principii uniforme, care să 
realizeze potenţial o concordanţă dialectică între idealul şi 
gustul estetic. 

Oglindind într-o modalitate specifică legile obiective 
ale frumosului, idealul estetic socialist duce la amplificarea 
receptivităţii estetice, ajută la formarea unor gusturi 
estetice înaintate. 

O educaţie permanentă a receptivităţii duce la 
atingerea obiectivului fundamental - generalizarea 
trebuințelor estetice ale omului!%. Aceasta înseamnă 
formarea unui simţ al măsurii, al armoniei în diversele 
împrejurări ale vieţii, dovada tactului şi a perfectului 
echilibru, „niciodată scânteietor, dar în general... amplu şi 
multilateral, prin faptul că se adaptează mai bine 
bogățiilor de nuanţe ale realităţii concrete, care nu se lasă 
fără violenţă închisă în formule simpliste „110. 

Un alt obiectiv al educaţiei estetice se referă la 
formarea creativităţii şi a mijloacelor de expresie sensibilă, 
creativitate specifică omului, lumea fiind natura umanizată 
şi socializată. „Rolul educaţiei estetice este de a cultiva şi 
dirija această forţă creatoare, de a o individualiza, de ao 
preface într-o capacitate distinctă a fiecărui individ de a-şi 
exprima propriile sentimente, de a se autoexprima” X. 
Apare necesară grija pentru încurajarea autoexprimării, 
pentru unicitate şi  individualitate, procesul firesc 
parcurgând drumul de la încurajarea creativităţii 
spontane, până la însuşirile limbajului diferitelor arte, 
aceasta presupunând o treptată familiarizare, prin exerciţii 
creatoare, cu tehnica expresiei fiecărei arte. 

Esteticul, urmărit ca o constantă a personalităţii 
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umane, presupune stimularea bunului gust, exigenţă 
estetică în organizarea cadrului de muncă, interese 
estetice în receptarea bunurilor de consum, în estetica 
urbanistică, în estetica industrială. „Alături de domeniul 
artelor şi împreună cu acesta, esteticul în viaţa cotidiană, 
în cadrul material al vieţii umane, în muncă, în arhitectură 
şi urbanism, în ţinuta vestimentară etc., sunt factori ce nu 
pot fi excluşi din sfera acţiunii esteticeeducative”!!!. În 
acest sens este necesară realizarea unei relaţii constante 
între obiectivele educaţiei estetice şi a celei intelectuale, 
„dezvoltarea intelectuală fiind dependentă de o ambianţă 
culturală determinată, adică de ceea ce societatea îi oferă 
(individului n.n.) ca mijloc de acţiune, de reprezentare 
imaginativă, de simbolizare şi comunicare”!!2?. Totodată, 
este necesară încurajarea disputei de idei, verificarea 
ipotezelor îndrăznețe,  discernarea valorii părerilor, 
posibilitatea de valorificare a iniţiativelor creatoare. O 
sarcină deosebită, actuală revine cultivării unității 
dialectice a eticului cu esteticul, integrării valorilor morale 
printre coordonatele fundamentale ale conştiinţei estetice. 
„In acelaşi timp, se va urmări activitatea forței de înrâurire 
a artei pentru a aprofunda şi nuanţa convingerile morale, 
pentru a dezvolta spiritul comprehensiv şi delicateţea 
sufletească în relaţiile interumane (prietenie, colegialitate, 
dragoste, viaţă de familie) „113. 

Aceasta presupune o dezvoltare a sensibilităţii 
estetice în toate formele existenţei umane, cultivând 
„însuşirile formate prin contactul cu arta: sensibilitate, 
imaginaţie, inventivitate, spirit creator, pentru a le potenţa 
în folosul activităţii şi practicii sociale”. 

Satisfacerea cerinţelor de frumos ale maselor, 
afirmarea potenţelor şi aptitudinilor lor creatoare, în 
dependenţă de spiritul vremii noi, de realizările societăţii 
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noastre, este o premisă majoră a noii societăţi, liberă de 
exploatare, expresie a unei dezvoltări conştiente, 
armonioase, corespunzător cerințelor sociale obiective, 
care asigură, alături de înaltul avânt social-economic, un 
progres larg al vieții spirituale. 

IV. CONTRIBUȚIA ARTEI LA FORMAREA 
PERSONALITĂȚII UMANE 

Expresie a unei noi existențe sociale, conştiinţa 
socialistă se manifestă şi se împlineşte mereu cu noi 
conținuturi, cu noi valenţe, anume pe măsura maturizării 
orânduirii socialiste, a dezvoltării forţelor de producţie, 
ştiinţei şi culturii, a perfecţionării permanente a relaţiilor 
sociale, a  aprofundării democraţiei socialiste, a 
schimbărilor sensibile dintre factorul spontan şi cel 
conştient, în favoarea celui din urmă, a creşterii rolului 
conducător al partidului în toate sferele şi 
compartimentele vieţii sociale. 

Un rol tot mai mare, activ şi eficient în educaţia 
socialilistă a maselor, în influențarea morală a oamenilor, 
pentru sădirea în conştiinţa acestora a unor principii 
superioare de viaţă, îl are arta şi literatura. Sarcina 
creatorilor de artă şi literatură constă în a făuri opere 
capabile să înnobileze omul, să-i inspire spre noi fapte 
măreţe, spre realizarea idealurilor socialismului şi 
comunismului. Participarea activă a artiştilor la lărgirea 
sferei de acțiune a artei, la pătrunderea ei în viaţă şi 
muncă, îmbracă aspecte calitative, manifestate intensiv 
prin adâncirea influenţei lor şi extensiv prin creşterea 
sferei de acțiune a operelor lor, precum şi aspecte 
cantitative. Aici avem în vedere procesul permanent de 
valorificare a bunurilor culturale. 

Creşterea, intensificarea şi complexitatea mijloacelor 
de comunicaţie în masă, posibilităţile ce le oferă ca 
mecanisme socio-culturale, sunt o realitate a cărei 
funcţionalitate este discutată controversat, dar în niciun 
caz nu poate fi contestată. Amploarea acestui fenomen, 
integrat actualei revoluţii tehnico-ştiinţifice, face posibile 
mutații nebănuite în sistemul de răspândire a informaţiei, 


în capacitatea de receptare şi asimilare a unor cunoştinţe 
de certă utilitate ritmului actual de dezvoltare socială. 
Integrarea individului în angrenajul convieţuirii umane 
este facilitată şi de pregătirea corespunzătoare pentru 
receptarea frumosului, artei revenindu-i un rol substanţial 
în procesul de făurire a unor noi relaţii sociale, acomodate 
spiritului acestor vremi. „Este de înţeles, că, odată cu 
dezvoltarea generală a societăţii noastre 

— Spune tovarăşul Nicolae Ceauşescu pretenţiile 
oamenilor muncii cresc şi în domeniul creaţiei culliiral- 
artistice. Cetăţenii patriei noastre, făuritori ai societăţii 
socialiste, doresc cât mai multe lucrări literare, muzicale, 
plastice, cinematografice şi teatrale care să înfăţişeze, prin 
limbajul specific al fiecărei arte, realizările, preocupările şi 
visurile lor”114. Cu atât mai mult, o asemenea cerinţă 
obiectivă este determinată de dezvoltarea vertiginoasă a 
forţelor de producţie, a relaţiilor de producţie, a calităţii 
vieţii, pentru că în activitatea lor practică, de satisfacere a 
trebuinţelor materiale şi spirituale, oamenii îşi educă şi 
„simţurile umane subiective” cum spunea K. Marx, 
„simţuri capabile de desfătări omeneşti, simţuri care se 
afirmă ca forţe esenţiale umane”!!5. În acelaşi timp, 
„reproducând toată natura”, omul reuşeşte prin muncă, 
prin practica activităţii umane, să fie „liber în faţa 
produsului său”, să participe conştient la procesul evoluţiei 
sociale şi implicit la formarea şi dezvoltarea sa. În 
contextul tabloului complex, dialectic al societăţii 
contemporane, omul capătă un real simţ al creativităţii, 
frumosul şi utilul fiind categorii conexate, sincretice prin 
geneza lor, cu o anume corespondenţă, solicitată, poate 
chiar impusă, de mediul social şi ambiental actual. De 
aceea nu mai putem vorbi despre o educaţie estetică în 
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care rolul fundamental revine artei; aceasta devine un 
proces multilateral în care, alături de domeniul artelor, un 
rol important îl are esteticul în viaţa cotidiană, în muncă, 
în arhitectură şi urbanism, în epoca în care trăim, sub 
influenţa revoluţiei tehnico-ştiinţifice şi în noul „mediu 
tehnic industrial”, care ne înconjoară, invadând întreaga 
ambianţă, estetica industrială capătă un rol din ce în ce 
mai însemnat în formarea conştiinţei estetice a 
fiecăruia!!€. În al doilea rând, datorită sistemului 
educaţional multidirecţional în care este cuprins, asupra 
omului societăţii noastre se răsfrânge, odată cu o sporită 
cantitate de informaţii din toate domeniile, un nou mod de 
abordare a problemelor, o disponibilizare faţă de estetic 
determinată de creşterea nivelului său de trai, material şi 
spiritual, de condiţiile noi create, în societatea socialistă 
formării şi afirmării multilaterale a fiecărui individ. 
Satisfacerea cerinţelor de frumos ale oamenilor muncii, 
formarea gustului estetic este o preocupare constantă a 
partidului şi statului nostru. Ca urmare au fost realizate în 
anii socialismului numeroase opere literare, muzicale, 
plastice, din celelalte domenii ale artei, „care au îmbogăţit 
tezaurul nostru de valori culturale, au contribuit la 
elevarea vieţii spirituale a poporului, la făurirea omului 
nou, devotat cauzei socialismului, idealurilor partidului 
nostru comunist”117, 

Accesul ascendent al maselor la variatele posibilităţi 
de expresie ale artei reprezintă potenţial o interpenetrare 
spirituală, o raportare biunivocă la clasicul sistem artă- 
societate, de pe poziţii îmbogăţite cultural, prin acumulări 
pe care individul, dorindu-le, le asimilează. 

1. LĂRGIREA SFEREI DE ACŢIUNE A ARTEI. 

ESTETICUL ÎN MUNCĂ ŞI VIAŢĂ 
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Acumulările de ordin cultural-general oferă noi sfere 
de acţiune, noi posibilităţi creatoare, într-o continuă 
sincronizare cu ritmul societăţii, dar şi un univers indivitlu; 
îl, <. mereează posibilitatea unei alegeri libere, din 
impetuosul val informativ, a unor „mesaje-stimuli” 
raportate la interesele personale. Aceste fenomene, în mod 
ideal, puse în concordanţă, reprezintă nu o dedublare a 
insului, ci o manifestare; diversificată a gamei largi de 
interese, trebuinţe şi scopuri personale. 

Ideea pentru care pledăm este grefarea structurii 
personalităţii individului pe un fond social capabil să 
răspundă favorabil solicitărilor personale. În acest sens, 
reacţiile de răspuns ale individului nu vor fi izolate, ci într- 
un context general, de participare plenară, de îmbinare a 
tuturor preocupărilor sale spre acelaşi scop; utilitatea în 
favoarea societăţii. 

Categorie centrală a esteticii, frumosul este prezent 
în natură, în muncă, relaţii sociale, artă. Considerarea lui 
doar într-unul din aceste planuri înseamnă o sărăcire a 
conceptului şi o reducere a sferelor de investigare estetică. 
Evident, există deosebiri între frumuseţea omenească, 
între frumosul natural, artistic sau frumosul industrial, dar 
acestea sunt de ordin formal, neafectând, în esenţă, 
conţinutul conceptului. Frumosul se relevă prin însuşiri 
estetice sensibile ale obiectelor: ritmul diferitelor elemente 
componente, simetria, armonia părţilor constitutive, 
măsura lor. 

Problema în discuţie se pune în legătură cu 
identificarea sau diferenţierea zonelor esteticului şi 
artisticului, adică cu considerarea frumosului doar în artă, 
părere vehiculată în cadrul idealismului: pentru Hegel 
necesitatea frumosului în artă decurge din imperfecţiunile 
realităţii. La Schelling, ca şi pentru Solger, estetica devine 
filosofie a artei; în unele doctrine estetice obiectul esteticii 
este redus la frumosul artistic sub numele de „ştiinţă 
generală a artei” (E. Utitz). Pentru T. Vianu, este clar că 
natura poate „inspira un sentiment estetic”, dar acesta 
„intră într-un sentiment al naturii”, „lucru care se 


datorează asimilării ei mai mult sau mai puţin conştiente 
cu arta”. Acesta ar reprezenta „un motiv mai mult pentru 
care estetica trebuie să se limiteze la studiul frumuseţii 
artistice” x. 

Teoria estetică nu poate să se confunde cu o teorie a 
artelor, care surprinde în exclusivitate manifestarea 
esteticului în domeniul artistic. Atitudinea estetică a 
omului faţă de realitate se caracterizează prin determinări 
multiple, variate şi deosebit de profunde. Încă Marx, în 
referirile sale la artă, observa că atitudinea estetică a 
omului, satisfacția sa estetică este pe planul cel mai 
general una din expresiile semnificative ale umanului şi 
socialului, care deosebesc radical umanul de social. 

Arta, care are o finalitate estetică majoră, de prim 
ordin, nu acoperă întreaga zonă, toate posibilităţile 
estetice ca atare. Marx arăta că atitudinea estetică faţă de 
realitate este o manifestare specifică esenței umane, 
această atitudine  aflându-şi originile în perioade 
îndepărtate ale existenţei speciei umane, într-o intimă 
legătură cu activitatea demuncă, cu mediul în care omul 
trăieştel!ă. 

Încă din primele manifestări ale omului, din 
mărturiile oferite de antropologia culturală, de arheologie 
şi etnologie, putem constata că reacţiile estetice se 
manifestă pe fondul activităţii de muncă şi într-o relaţie 
directă cu satisfacerea cerinţelor materiale ale diferitelor 
comunităţi umane şi ale indivizilor luaţi ca atare. Această 
idee, bogat argumentată de Engels în Dialectica naturii 
este reluată şi de Plehanov, dar şi de alţi esteticieni şi 
istorici ai culturii. Levy Bruhl avea să demonstreze că 
oamenii îşi manifestă sensibilitatea lor estetică într-o 
strânsă corelaţie cu desfăşurarea practicilor materiale, 
impuse de satisfacerea necesităţilor estetice. 
Autonomizarea, mai târziu, a artei a creat posibilitatea 
identificării frumosului artistic cu esteticul, fapt contrazis 
de existenţa esteticului şi în alte activităţi umane. Astfel, 
se extinde aria de acţiune a esteticului, atestând 
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pătrunderea frumosului în activitatea de muncă şi în viaţă. 

1. O primă zonă se referă la activitatea artistică, în 
care finalitatea estetică este predominantă în raport cu 
alte destinații. Este îndeobşte recunoscut că arta 
îndeplineşte în societate o funcţie orientată spre prezent şi 
viitor şi una care vizează trecutul. Se realizează prin artă, 
în cadrul sistemului de valori al societăţii respective, o 
seamă de simboluri utile pentru explicitarea mediului 
ambiant, ca şi pen îi fi comunicarea cu acesta. 
Considerând că fiecare operă de ută, prin ineditul imaginii 
create, prin mesajul propus, constituie o contribuţie la 
tabloul socio-cultural contemporan, trebuie să admitem 
crearea unor noi şi mereu schimbate „mijloace-simbol”, în 
funcţie de condiţiile economice, politice şi sociale. Intr-o 
asemenea viziune, arta devine o co-participantă la 
transformarea mediului înconjurător şi, prin funcţia sa 
social umană multiplă, un mijloc de influențare şi formare 
a individului. Există două tipuri de modele iile funcţiei 
creator-transformatoare a artei: un model tradițional, 
apărut în societățile statice unde predominau 
conformismul, insensibilitatea şi indiferența față de 
progres a celor aflați la putere, şi un model dinamic, care 
dă posibilitatea creării de noi mijloace - simboluri ce 
îmbogățesc valoric societatea. Arta acționează pentru 
crearea unei noi  sensibilităţi care generează 
transformarea structurilor psihice şi morale ale 
personalităţii J. 

Finalitatea necesităților estetice se va reflecta în 
planul conştiinţei individuale, al mutaţiilor produse în 
comportamentul general-social „în direcția unei identități 
emancipate şi solidarităţi puternice, ca şi transformarea 
mediului  social”!!%.  Capodoperele culturii şi artei 
universale, operele de artă plastică, muzicale, 
arhitectonice au în procesul sensibilizării spectatorului, o 
certă finalitate socială, acţionând asupra conştiinţei sociale 
şi influențând existenţa socială care le-a generat. Artisticul 
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nu este independent faţă de social, moral, politic, ci 
formează împreună un ansamblu structurat de o largă 
utilitate socială în sensul promovării şi însuşirii mesajului 
propus de creator, în care rezidă esenţa operei de aţă. 
Inventând forme noi, unii artişti contemporani înlătură 
referinţele la realitate. Arta informală însumează linii şi 
culori pregătite în prealabil, dar printr-o întâmplare, 
printr-un gest spontan necontrolat, neţinând seama de 
nicio structură a compoziţiei. O asemenea reducţie 
sărăceşte accepțiunea largă şi unanimă a frumosului în 
creaţia artistică, cu observaţia că nicio respingere 
apriorică a căutărilor unor noi mijloace de exprimare nu 
este favorabilă progresului şi inovației în artă. 

2. Un al doilea domeniu este natura propriu-zisă, 
mediul natural, capabil să ofere satisfacţii de un tip 
deosebit, supus judecăților estetice ale oamenilor. Acesta 
este infinit, în ipostaze incalculabile: peisajul natural oferă 
pace şi tihnă, dar şi nelinişte, tulburare, reacţiile omului 
scoțând la iveală nebănuite sentimente şi stări personale. 
Erwin Panofsky sublinia observaţia potrivit căreia obiectul 
natural şi, deopotrivă, cel artificial poate fi ca intenţie 
estetic!20. În sfera extraartistică, lumea obiectelor naturale 
poate fi receptată prin aprecieri estetice de valoare, care 
sunt o sinteză a raportului idealului estetic cu realitatea, 
cu mediul înconjurător. Lumea naturii este foarte variată, 
iar fiecare individ se raportează la un sistem propriu de 
valori de referinţă, însuşite prin dobândirea unei culturi 
estetice şi a unei experienţe de viaţă, condiţionate de sfera 
de interese, scopuri, înclinații, preferinţe, în aşa fel încât, 
practic, este imposibilă stabilirea unei măsuri apreciative 
unanim valabile. Nu putem vorbi, deci, în general despre 
gustul pentru frumos întrucât acesta se diferenţiază după 
experienţa transmisă de generaţii, după modă, ale căror 
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oscilaţii produc perturbații, precum şi o reglare a 
intereselor, acestea putând, în final, să coincidă cu ceea ce 
funcţionează socialmente ca valori. Frumosul natural 
devine astfel o necesitate în viaţa cotidiană, căutat şi 
însuşit la toate nivelurile estetice. 

3. Activitatea de muncă a omului este o altă zonă de 
acţiune a frumosului, care cuprinde cadrul material în care 
se desfăşoară munca, posibilitatea acestuia de a concentra 
valori estetice propriu-zise, fapt ce marchează o 
preocupare deosebită în procesul de modernizare 
industrială. „Domeniul producţiei industriale este capabil 
în cea mai înaltă măsură să fie promotorul unor obiecte 
posibile de o apreciere estetică, confruntarea realului cu 
idealul uman nu evită domeniul producţiei industriale, ci, 
dimpotrivă, îi acordă o atenţie mereu sporită, în virtutea 
locului mereu mai mare pe care-l ocupă în viaţa oamenilor 
produsele fabricate”!?!. Crearea de unelte, obiecte tehnice, 
materiale necesare în activitatea productivă, cât şi în 
confortul cotidian, reprezintă încercarea omului de a-şi 
făuri un mediu artificial de obiecte necesare activităţilor 
sale; sfera urbanismului, a spaţiilor, a conceperii acestor 
zone, proiectarea locuinţelor, a mobilei, a obiectelor de uz 
casnic şi personal, maşinile ce le realizează industria 
modernă sunt pătrunse de această atitudine estetică a 
omului, implicată deci nu numai în domeniul artistic, ci 
mult dincolo de sfera artisticului. Complexul de obiecte 
care formează mediul artistic al omului „influenţează 
capacitatea şi plasticitatea umană”, stimulează 
perspectivele creatoare, „ridică nivelul  percepţiilor 
senzoriale subiective”!??, Iată, deci, argumentată 
necesitatea unei tratări estetice a produselor industriale 
care, dincolo de finalitatea funcțională riguroasă, trebuie 
să dea satisfacție unor necesități umane, exercitând, în 
egală măsură, şi o funcție estetică ce se adresează unor 
niveluri ale spiritualității umane3. In fapt, este dificil să 
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stabilim o delimitare categorică: nici arta nu este străină 
de funcţia utilitară, obiectele artistice pătrunzând tot mai 
mult în ambianța înconjurătoare, şi nici produsele utilitare 
nu sunt separate de o intenţie estetică. Aşa cum Prometeu 
simboliza funcţia tehnică, civilizatoare pe care omul o 
îndeplineşte în lumea contemporană, Orfeu este simbolul 
axiologic al muncii creatoare, al creaţiei originale, care, 
prin magia logosului şi prin cântec, devine o întruchipare a 
forţei spirituale a omului, o sinteză a virtuţilor sale 
creatoare. 

Există o punte de legătură care uneşte practic zona 
utilitară cu cea spiritual estetică: acesta este omul, umanul 
în toată bogăţia manifestărilor lui. În pofida caracterului 
predominant al destinaţiei utilitare a obiectelor tehnice, 
acestea pot include valori estetice importante. O datorie a 
industriei moderne, a celor care dirijează mediul artificial 
al omului contemporan, este însoţirea procesului de 
funcţionare tehnică de o amplificare a valorilor estetice pe 
care le include obiectul tehnic, acesta fiind capabil - cu 
necesitate - să satisfacă exigenţele sensibilităţii estetice. 

Punctele de vedere în legătură cu estetica industrială 
oscilează în jurul considerării laturii estetice a obiectului 
tehnic, ca şi în jurul unor raționamente care o consideră ca 
o problemă minoră!%5. 

lată de pildă, analizând raporturile dintre frumos şi 
util, Raymond Bayer arată că, dacă despre util putem 
spune că reprezintă un răspuns la o activitate mediată, 
frumosul este fără un scop imediat: „frumosul şi utilul au 
comună reuşita; obiectul util este frumuseţe prin triumful 
său „121. Fără să fie desconsiderată latura socială a utilului, 
idee reluată încă de M. Guyau J, subiectivismul unei 
asemenea poziţii este evident. Mikel Dufrenne, definind 
obiectul estetic, se referă şi la obiectele uzuale ca fiind 
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posibil a fi percepute drept frumoase prin prisma a trei 
aspecte: utilitate, creaţia autorului,  stil-meşteşug!%. 
Pentru Ch. Lalo”, aşa-numita „esthanalyse” este o subtilă 
pledoarie pentru valoarea şi autenticitatea frumosului 
industrial, implicat în obiectul tehnic ca atare. Cinci 
structuri eterogene se armonizează spune Lalo - pentru a 
da naştere unui joc tehnic liber, care este obiectul 
industrial: 1. structurile funcţionale, concepute ca funcţii 
sau valori inestetice ale industriei, 2. structuri materiale, 
caracteristice diverselor materiale, 3. structuri organice, 
respectiv organele specifice funcţionării maşinilor, 4. 
structuri formale şi 5. structuri de ambianţă. 

Raporturile acestor structuri dau o „suprastructură 
frumoasă* ce provine din echilibrul organic intern al 
obiectului, din sinteza complexului de interferenţe ce se 
produc între structurile obiectului în ansamblul său. Şi El. 
Souriau consideră estetica industrială ca pe o „artă 
implicată” în fiecare obiect ce înmagazinează o activitate 
artistică. Tocmai această integrare morfologică „a 
elementelor obiectului dă valoarea estetică produsului 
industrial”!2”. Rezultă că estetica industrială are un 
domeniu particular de cercetare, particularităţile valorii 
artistice a obiectului tehnic fiind date de însuşi specificul 
industriei în condiţiile contemporane. În al doilea rând, 
prin problematica sa, estetica industrială se adresează 
artei - unor anumite genuri, ca arhitectura, pictura, 
sculptura - cărora le datorează elucidarea problematicii 
noii discipline!?8. 

4. Un al patrulea domeniu de acţiune al esteticului 
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este zona comportamentelor, a atitudinii umane. Revenim 
în felul acesta la o problemă discutată: raportul etic- 
estetic. 

Aprecierile morale interferează cu principiile de 
apreciere estetică, judecata de valoare morală fiind 
conjugată cu judecata estetică: la nivelul individual, 
aceasta se manifestă sub forma unor comportamente ce nu 
reprezintă doar o exteriorizare a datelor acumulate, ci şi 
climatul intern necesar echilibrării personalităţii. 

În dezvoltarea multilaterală a individului, a 
legăturilor şi relaţiilor umane în toate sectoarele vieţii şi 
activităţii, arta îşi îndeplineşte misiunea sa indispensabilă 
în actualele transformări ale civilizaţiei; „estetica este o 
dimensiune esenţială a oricărei forţe creatoare umane şi 
teoria ei prezintă deci o cheie pentru multe probleme ale 
erei tehnice” ”9, 

Pătrunderea artisticului, a frumosului în toate 
domeniile vieții sociale, în relațiile umane, înseamnă 
lichidarea unor inegalităţi tradiționale, a unor prejudecăţi 
a căror spulberare este posibilă numai printr-un act de 
inculturare care angajează participarea totală a individului 
pe de o parte, dar şi stimulul-motiv, societizarea, pe de altă 
parte. Acestui fenomen de integrare plenară a individului i 
se asociază elementul educativ care, alături de instruire, 
reprezintă unul din obiectivele culturalizării. Indiferent 
dacă acest proces educativ beneficiază de o şcolarizare 
normală, sau se referă „la o „educaţie corectiva”, menită 
să umple lacunele unei instrucţii ratate, sau la o adevărată 
„educaţie a adulţilor”. 

— Permanentizarea lui este o necesitate obiectivă, 
imperioasă a vremurilor moderne, cu enorme consecinţe 
practice în toate domeniile vieţii sociale 2. 

Fiinţa umană este prin excelenţă perfectibilă, 
cutezătoare şi vizionară. lar această tendinţă spre 
perfecţiune se manifestă în cele mai diverse planuri. 
Educaţia şi instrucţia solidarizează comunitatea umană, o 
referă la ea însăşi, la perspectiva şi putinţa devenirii sale. 
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„Un om, spunea J.P. Sartre, nu este niciodată un individ pur 
şi simplu; totalizat şi, prin însăşi acest fapt universalizat de 
epoca sa, el o reto talizează reproducându-se în ea ca 
singularitate”!*%. intr-un asemenea context, arta oferă 
dimensiunea unei posibilităţi pentru că omul este un 
„individ, real, viu, dat, în anumite condiţii de viaţă” 1, el 
este o realitate individuală şi socială, iar ca atitudine, 
raportul raţional-afectiv este deosebit de divers şi 
controversat. Atitudinile etice şi estetice, care au o valoare 
socială determinată de cantitatea şi calitatea măsurii 
individuale, se raportează în funcţie de categoriile centrale 
bine şi rău, frumos şi urât. L. Goldman apreciază 
transformarea valorii atitudinii prin intermediul intensității 
pozitive pentru viaţa socială!5!. Este, desigur, necesară o 
atitudine, o poziţie conştientă în favoarea celui mai 
înaintat ideal, etic şi estetic, singura capabilă să conducă 
la crearea unor mari opere culturale, şi, totodată, să 
dinamizeze, să însufleţească masele. „Oamenii muncii - 
spune tovarăşul Nicolae Ceauşescu - au nevoie de o artă 
cu adevărat revoluţionară, care să redea în mod veridic şi 
obiectiv realitatea, care să fie pătrunsă de un puternic 
suflu mobilizator, militând cu pasiune pentru 
perfecţionarea societăţii şi a omului. Dorim o artă care să 
redea cele mai nobile sentimente ale constructorilor noii 
orânduiri sociale, dar care, totodată, să biciuiască 
mentalităţile înapoiate, să dezvăluie lipsurile şi greşelile, 
dând maselor o perspectivă însufleţitoare de muncă şi 
luptă, pentru progres şi civilizaţie”1*%2. Printr-o asemenea 
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realizare ce implică deopotrivă creatorul şi spectatorul 
operei de artă, angajarea lor pe o poziţie ideologică fermă, 
se înfăptuieşte armonizarea conştiinţei ce însumează 
trăirile etice, estetice etc. ale individului, pentru că omul 
se reproduce pe sine în ceea ce există pentru el în mod 
exterior. Integralitatea spirituală a omului devine, pentru 
G. Lucâcs, idee preluată de la Hegel, un principiu teoretic 
în explicarea nevoii fundamentale care stă la originea 
artei. Aşadar, prin toate obiectivările sale, fie că se 
întruchipează în artă, religie, etică etc., omul se manifestă 
şi se exprimă plenar, deoarece „întotdeauna întregul om 
este activ”, nu parcelat excesiv, cu toată specializarea 
necesară în ultima vreme; capacităţile sale sunt 
conştientizate într-un ansamblu spiritual ce-i determină 
atitudinile, comportamentul. În acelaşi sens, putem spune 
că arta nu este o construcţie segmentată a spiritului, ci 
perspectiva unei totalităţi a conştiinţei, a sistemului 
valorilor, o viziune asupra vieţii şi asupra lumii, o realizare 
a integralităţii spiritului uman. 

În politica culturală promovată de partidul şi statul 
nostru, o asemenea viziune se concentrează în opţiunea 
fundamentală pentru făurirea omului nou, personalitate 
multilateral dezvoltată la nivelul cuceririlor revoluţionare 
ale clasei muncitoare, al civilizaţiei socialiste, pe măsura 
evoluţiei forţelor şi relaţiilor de producţie. Amplul program 
iniţiat de Partidul Comunist Român pentru îmbunătăţirea 
muncii de formare a conştiinţei socialiste a maselor relevă 
preocuparea constantă, continuă, pentru a se asigura un 
nivel ridicat al cunoaşterii, al atitudinii faţă de muncă şi 
viaţă, unitatea naţională, dragostea de patrie, antrenarea 
maselor la creația  tehnico-ştiinţifică şi artistică, 
participarea conştientă a tuturor oamenilor muncii la 
construirea societăţii socialiste şi comuniste. 

Festivalul naţional al educaţiei şi culturii socialiste, 
„Cântarea României”, are tocmai menirea de a pune mai 
bine în valoare talentul şi geniul creator al poporului 
nostru, tot ceea ce s-a zămislit mai valoros şi trainic de-a 
lungul veacurilor în domeniul artei, culturii şi civilizaţiei, 


pentru a da noi expresii, calitativ superioare, creaţiei 
literar-artistice contemporane, pentru a amplifica şi 
stimula permanent întregul proces de educare şi formare a 
omului nou, îmbogăţindu-se continuu patrimoniul valoric 
naţional contemporan. Un asemenea vast ansamblu al 
creaţiei şi educaţiei socialiste exprimă cu putere largul 
democratism al societăţii noastre, evidenţiindu-se, aşa cum 
spunea tovarăşul Nicolae Ceauşescu în Mesajul adresat 
laureaţilor şi participanţilor la cea de-a doua ediţie a 
Festivalului, „ca un amplu cadru de manifestare atât a 
scriitorilor şi artiştilor profesionişti, cât şi a talentelor 
autentice existente în masa poporului, a muncitorilor, 
ţăranilor şi intelectualilor, dornici să se afirme şi pe 
tărâmul frumosului, să-şi dezvolte personalitatea în mod 
multilateral, să contribuie la îmbogățirea continuă a 
patrimoniului nostru spiritual”. 

Prin amploarea organizării şi a participării, prin 
rezultatele înregistrate, festivalul s-a manifestat ca o largă 
şi continuă mişcare de educaţie complexă a maselor în 
spiritul umanismului revoluţionar, de însuşire şi afirmare 
pregnantă a celor mai înalte cuceriri, ale cunoaşterii 
umane, a muncii şi personalității omului nou, a 
patriotismului activ, revoluţionar, a ataşamentului şi 
abnegaţiei cu care întregul popor participă la edificarea 
noii societăţi. O complexă activitate s-a desfăşurat pentru 
stimularea participării maselor la creaţia ştiinţifică şi 
tehnică, tocmai pentru dezvoltarea multilaterală a 
personalităţii. Sub egida universităţilor cultural-ştiinţifice, 
au fost organizate anual peste 4 226 cursuri tehnice, de 
informare a oamenilor în raport cu noile cuceriri ale 
ştiinţei şi tehnicii contemporane. Activităţile cu acest prilej 
au cuprins peste 1 150.000 oameni ai muncii care au 
contribuit la soluţionarea unui mare număr de probleme 
tehnice cu care se confruntă unităţile, la realizarea unor 
importante economii de metal, combustibil, energie, 
materii prime şi materiale în activitatea economică. În 
acest context, un obiectiv important al manifestărilor 
programate I-a constituit educarea materialist-ştiinţifică a 


oamenilor muncii, educarea patriotică şi revoluţionară în 
spiritul tradiţiilor multimilenare ale culturii şi civilizaţiei 
poporului român. Festivalul a determinat şi în domeniul 
artistic numeroase schimbări cantitative şi calitative, 
ducând la înfiinţarea de noi formaţii artistice şi cercuri de 
amatori în toate zonele ţării, la descoperirea şi atragerea 
de noi talente autentice din rândul maselor, la alegerea 
judicioasă are per tor iilor. În ediţia a Il-a a festivalului au 
fost antrenate în activitatea de concerte şi spectacole cca. 
153.000 de formaţii şi cercuri, cu peste 3.000.000 de 
artişti amatori din rândul muncitorilor, ţăranilor, 
intelectualilor, ostaşilor, elevilor, studenţilor, organizându- 
se o tot mai largă participare a oamenilor muncii, în 
privinţa structurii potenţialului artistic s-a manifestat o 
tendinţă pozitivă în sensul creşterii mai accentuate a 
genurilor artistice de mare eficienţă educativă. Astfel, 
numărul formațiilor teatrale este în prezent de 7 495, cu 
peste 76.000 membri, numărul brigăzilor artistice a 
crescut cu circa 2 200 faţă de edţia trecută, iar al 
montajelor literare şi recitatorilor de poezie cu peste 2 
700. Totodată, în cele peste 7 600 cercuri şi cenacluri 
literar-artistice sunt cuprinşi aproape 100.000 de creatori 
amatori; din acestea, 1 160 sunt cercuri de artă plastică, 1 
530 cercuri de literatură, 620 de cinecluburi, 1 560 cercuri 
de artă populară şi 1 720 cercuri foto. S-a acordat o 
atenţie mai mare creării şi promovării unui repertoriu 
divers, de o înaltă valoare ideologică şi artistică, a crescut 
numărul pieselor de teatru, al cântecelor corale patriotice 
şi revoluţionare, al altor lucrări editate în tiraj de masă. 
Numai în etapa republicană au fost prezentate peste 7 200 
poezii, poeme şi montaje literare, 300 lucrări în proză. 

1 200 creaţii corale şi prelucrări folclorice, 212 piese 
de teatru, 350 lucrări publicistice, 2 750 obiecte de artă 
populară, 800 de lucrări de artă plastică, aproape 700 
fotografii şi diapozitive şi peste 150 filme. 

În ceea ce priveşte brigăzile artistice, cele peste 
10.000 de colective au devenit tot mai mult adevărate 
instrumente importante ale muncii politico-educative de 


masă, cu o puternică personalitate civică, ce manifestă 
intransigenţă faţă de neajunsurile şi practicile retrograde. 
A fost mai bine valorificat folclorul muzical, literar, 
coregrafic şi dramatic pe linia respectării originalității şi 
autenticităţii creației noastre populare. Amploarea 
participării şi numărul mare al spectacolelor, concertelor, 
expozițiilor, al celorlalte manifestări cu public a dat un 
caracter educativ de masă întregii activităţi cultural- 
artistice. 

Instituţiile de spectacol şi concert au desfăşurat o 
laborioasă activitate, amplificând aportul artei teatrale şi 
muzicale la lărgirea sferei de acţiune a artei în muncă şi 
viaţă, la educarea socialistă a oamenilor muncii. Au fost 
prezentate 214 premiere absolute cu piese axate pe 
fenomene sociale esenţiale: însuşirea şi generalizarea 
normelor eticii şi echităţii comuniste, cultivarea atitudinii 
înaintate faţă de muncă, educaţia materialist-ştiinţifică a 
maselor, combaterea manifestărilor de misticism. În cadrul 
lucrărilor artistice sunt mai cuprinzător prezentate 
subiecte din trecutul de luptă al poporului şi partidului, 
lupta pentru libertate socială şi naţională, pentru unitate şi 
independenţă a poporului român. 

O expresie favorabilă a extinderii artei în rândurile 
pu blicurilor sale a fost şi numărul din ce în ce mai mare 
de reprezentații în centrele muncitoreşti şi în localităţile 
care nu dispun de formaţii artistice profesioniste, în marile 
platforme industriale. Au fost diversificate formele de 
spectacol, (de poezie şi muzică, cicluri de conferinţe 
ilustrate cu lecturi din piese, cu execuţii muzicale etc.), au 
fost organizate festivaluri şi colocvii în cadrul cărora s-au 
discutat spectacolele prezentate şi au fost dezbătute 
problemele de ansamblu ale activităţii teatrale şi muzicale. 

În artele plastice s-a asigurat o mai bogată varietate 
tematică, fiind realizate opere care reflectă momente din 
istoria poporului român, din munca şi activitatea lui 
contemporană. În activitatea muzeelor, care au organizat 
peste 193 expoziţii tematice temporare şi itinerante, un loc 
important îl ocupă educarea publicului prin organizarea 


unor sesiuni de comunicări ştiinţifice şi referate, seri 
muzicale, simpozioane tematice, pe probleme majore ale 
istoriei patriei, creaţiei contemporane, ale dialogului 
permanent dintre creaţia populară şi cea cultă etc. 

Cinematografia a creat mai multe filme ce reflectă 
realităţile prezentului nostru socialist, ca şi trecutul glorios 
al patriei, partidului şi poporului. In producţiile 
cinematografice au fost abordate mai multe aspecte ale 
respectării principiilor eticii şi echităţii socialiste, ale 
împlinirii prin muncă a personalităţii umane, s-au 
combătut mentalităţile şi deprinderile înapoiate, mic 
burgheze. 

Activitatea editorială este orientată în direcţia 
valorificării creației  literar-artistice, social-politice, 
ştiinţifice şi tehnologice, prin tematica abordată, prin 
valoarea ideologică, estetică, ştiinţifică, contribuie la 
educarea maselor largi de oameni ai muncii în spiritul 
idealurilor patriotice şi revoluţionare. Au fost publicate 
lucrări valoroase inspirate din realităţile contemporane ale 
ţării; a sporit ponderea liricii patriotice şi cetăţeneşti, s-au 
organizat întâlniri cu cititorii, precum şi numeroase 
manifestări cu cartea. 

Toate acestea constituite într-un ansamblu organizat 
al cărui promotor dinamic este politica consecventă a 
partidului şi statului nostru, sunt menite să stimuleze şi să 
mobilizeze larg talentele şi energiile creatoare ale 
întregului popor, promovarea creaţiei culturale şi tehnico- 
ştiinţifice de masă, înflorirea artei şi culturii noi, socialiste, 
formarea oamenilor muncii de la oraşe şi sate în spiritul 
înaltului umanism al societăţii noastre, al principiilor eticii 
şi echităţii. 

O asemenea idee coordonatoare a politicii culturale a 
partidului şi statului nostru cu privire la lărgirea 
contribuţiei artei la formarea personalităţii multilateral 
dezvoltate reprezintă temeiul unei vaste activităţi orientate 
spre înfăptuirea funcţiei sociale artistice în sensul său 
formativ, al creării şi perfecţionării unui subiect capabil să 
recepţioneze obiectul artistic (Marx atrăgea atenţia asupra 


faptului că obiectul îşi formează un subiect disponibil şi 
capabil să-i recepteze) şi care este influenţat de acesta. 

În societatea contemporană arta este determinată şi 
se include în ansamblul relaţiilor sociale, ruperea sa din 
contextul social - cum procedează de altfel H. Marcuse sau 
reducerea sa la o sursă a industriei şi comerţului, 
artificializând creaţia şi produsele sale spre o falsă 
autonomie, determină o singularizare ce poate însemna o 
explicitare cu privire la  prevestirile  „Casandrelor” 
occidentale care proclamă moartea artei într-un viitor 
apropiat. La cel de-al VI-lea Congres internaţional de 
estetică ce s-a desfăşurat la Uppsala în Suedia în 1968, 
esteticieni de mare prestigiu cum ar fi Thomas Munro, în 
comunicarea despre Artă şi violenţă, atrăgea atenţia că 
arta răspunde unor nevoi sociale de cea mai mare 
stringenţă, iar Etienne Souriau, referindu-se la raportul 
dintre „artă şi muncă” îl consideră în sfera esteticului. Iată 
că ideea potrivit căreia în societatea contemporană se 
lărgeşte sfera artisticului dincolo de sfera strict delimitată 
estetic nu mai este singulară, ea conducându-ne către 
concluzia că zona esteticului devine din ce în ce mai 
socială, în sensul decomercializării şi democratizării sale 
continue în societatea socialistă ce creează şi cadrul 
organizatoric, ca şi condiţiile necesare pătrunderii largi a 
frumosului în zona industriei, a comportamentelor, în viaţa 
socială. Caracterul sintetic al operei de artă, esenţa şi 
structura sa estetică ne îngăduie să susţinem ideea 
enunțată de Ion Pascadi, că „prin funcţie artistică spunem 
implicit funcţie socială şi nu negăm în mod estetist sporul 
cognitiv sau influenţa social-educativă pe care opera o 
poate avea”. 

O asemenea funcţie capătă un real caracter colectiv, 
dobândind o necesitate specifică raportată la etapa 
evoluţiei sociale, politice, culturale a societăţii respective. 
Practica social-istorică impune o viziune dinamică asupra 
funcţiei sociale a artei, implicând înţelegerea progresului 
în artă concomitent cu evoluţia generală a societăţii, ca o 
formă a dezvoltării conştiinţei sociale şi nu doar limitându- 


se la acceptarea operei de artă ca o creaţie pur 
individuală. 

lată de ce lărgirea sferei de acţiune a artei este o 
realitate socială ce nu poate i-i decât voit eludată, ea 
reprezentând o totalitate structurată dinamic în procesul 
general al dezvoltării societăţii. 

2. MIJLOACELE DE COMUNICARE ÎN MASĂ ŞI 
ÎNDRUMAREA SENSIBILITĂŢII ARTISTICE 

Progresul tehnico-ştiinţific din ultimele decenii nu a 
promovat numai dezvoltarea vieţii economice, ci a 
contribuit în mare măsură şi la lărgirea mijloacelor şi 
posibilităţilor de cultură. Alături de multiseculara cultură 
teatrală, muzicală şi de presă, în ultimul timp a luat fiinţă 
şi s-a perfecţionat tehnica filmului, a radioului, a 
televiziunii, a producţiei de discuri şi, în general, a fixării 
imaginii şi  sunetului'*5. Toate acestea reprezintă 
posibilităţi multilaterale din punctul de vedere al 
transmiterii ştirilor şi cunoştinţelor, al difuzării culturii, al 
asigurării unei informări largi.134 

Imersiunea individului în reţeaua fluxurilor de mesaje 
pe care le produc şi le vehiculează mijloacele moderne de 
comunicare face ca epoca actuală să fie caracterizată 
drept o adevărată civilizaţie a informaţiei. În era atomului, 
a descoperirilor, a invențiilor, a avalanşei progresului 
tehnic, informaţia a devenit o adevărată „substanţă” în 
domeniile economic, tehnologic, ştiinţific şi cultural. 


133 în epoca noastră, ne-am îndepărtat de gîndirea discursivă şi ne 
folosim din ce în ce mai mult de imagine care este într-un fel mai 
expresivă şi uşor de sesizat. în epoca de dominație a tipografiei, 
cuvîntul ca o expresie a gîndirii a cedat locul „civilizaţiei cărţii”. 
Actualmente, ea a fost treptat înlăturată de imagine sau simbol, care 
corespund necesităţii rapidităţii privirii într-o activitate cotidiană în care 
se preferă acţiunea, reflecţiei. Vezi în acest sens şi Rene Huyghe, 
Dialogue avec le visible, Paris, 1955. 

134 Asemenea probleme au fost abordate mai pe larg şi în volumul. 
Caracterul dinamic al culturii în socialism, Edit. ştiinţifică şi 
enciclopedică, Bucureşti, 1978, în capitolul Dimensiunea de masă a 
culturii socialiste. Preluarea acestor idei serveşte evidenţierii necesităţii 
sensului comunicaţio- nal al artei şi culturii prin intermediul mijloacelor 
de comunicaţie în masă. 


Nevoia de cunoaştere, exercitarea dreptului de a informa 
şi a fi informat, mijloacele specifice au suportat efectele 
mecanizării şi automatizării. De aceea din ce în ce mai 
multe întrebări sunt rostite de un public preocupat de 
informaţie, care caută dincolo de „masca nevinovată a 
încercărilor” posibilitatea de a şti şi, deopotrivă, de a 
comunica. Johânn Gutenberg a conturat portalul unei noi 
epoci, al unei civilizaţii a tiparului care a căpătat prin 
multiplicare girul accesului de masă. Noutatea şi 
rapiditatea mesajului survolează timpul şi spaţiul lăsând 
impresia unei satisfaceri a imensei nevoi de informaţie. 
Dar spiritul uman, descoperind undele  hertziene, 
derulează sub un semn specific lucrările de senzaţie: 
comunicaţia fără fir şi mai apoi radioul devin mijloace 
suplimentare în favoarea difuzării informaţiei. Dacă atunci 
condeiele deveniseră voci, acum vocile devin chipuri: 
televiziunea deschide fereastra spre lumea mirifică a 
micului ecran, gătit cu fireturile electronicii şi gata oricând 
la dispoziţia inventivităţii şi a consecinţelor sale, la 
transmiterea şi retransmiterea de informaţii 
computerizate. Suntem deci în al treilea stadiu al evoluţiei 
culturii, după cel social şi vizual, în care comunicarea 
socială se realizează cu ajutorul mijloacelor electrice şi 
electronice. lată de ce subscriem ideii că suntem 
contemporanii unei confruntări dintre „Galaxia Gutenberg” 
şi „Galaxia Marconi”, ai unei lumi „înfăşurate” de un 
„tapet electronic” prin care se depăşeşte fragmentarea 
analitică şi caracterul secvenţional proprii tiparului, 
servind adevărate concentrate de semnificaţie, 
înveşmântate în haina expresivităţii, penetrante şi multiplu 
solicitante!355. Depăşind civilizaţia cărţii succedem nu 
mediile electronice, ci o civilizaţie a imaginii, căreia îi 
suntem datori şi responsabili cu predilecţia meditaţiei, a 
răgazului de interpretare, pentru a nu transforma 
mijloacele de comunicare în masă doar în divertisment 
pentru deconectare. Nu trebuie să uităm calea distribuţiei 


135 Vezi Neagu Udroiu, Gutenberg sau Marconi, Edit. Albatros, 
Bucureşti, 1981. 


generale pe scala dezvoltării, reamintindu-ne genericul pe 
celuloid al celei mai dinamice arte: filmul şi, prietena 
noastră, a tuturor şi, parcă dintotdeauna: cartea. O 
pledoarie pentru sistemele de telecomunicaţie impune 
învederarea unei dimensiuni suplimentare, ce relevă 
necesitatea prognozei asupra societăţii viitorului „sprijinită 
pe fruntea cariatidei numită informatică”. 

Omul însă rămâne solidar unor obiceiuri liniare într-o 
lume de comunicaţie simultană, acceptând schimbările 
mijloacelor de transmitere cu optimismul instaurării unor 
condiţii tot mai prielnice pentru participarea sa implicată 
la problematica contemporană. 

Astfel, din camera obscură a avalanşei 
informaţionale, trecem organizat în cea lucidă, a selecţiei 
şi a receptării sistematizate, construind cu verbe şi 
substantive un edificiu cultural ideal, în care un rol 
important îl are opinia de autoritate reprezentată de 
sistemul de comunicaţie în masă. 

Se desprinde consecvent nevoia intrinsecă de 
perfecţionare, cantitativă şi calitativă, a transmiterii 
informaţiei atât de necesară, până la a deveni un mod, un 
stil de viaţă. În acest context, concluzia către care ne 
îndreptăm, detaşându-ne de formula de a cunoscută: 
„mesajul este mediumul”, satisface necesitatea unui 
optimism informaţional, reprezentând acţiunea concertată 
a tuturor mijloacelor spre înfăptuirea unui deziderat 
fundamental profund umanist: multilateralitatea 
individului. 

Răspândirea mijloacelor de comunicare în masă, 
alături de alte mijloace de transmitere a informaţiilor şi a 
culturii (teatru, literatură, muzică, artele plastice) a făcut 
posibilă extinderea, într-un timp extraordinar de scurt şi 
într-o măsură nemaiîntâlnită, a obţinerii, respectiv a 
difuzării cunoştinţelor: sub influenţa radioului, apoi a 
televiziunii, timpul consacrat culturii a crescut şi s-a 
modificat structural. Cultivarea, distracţia, obţinerea de 
cunoştinţe au suferit o mutație radicalăx. Forţa lor de 
atracţie constă în aceea că, pe de o parte, ele stau la 


dispoziţie în casă, în condiţii de maximă comoditate, pe de 
altă parte, ne aduc aproape de evenimentele zilei şi nu 
pretind o atenţie atât de activă şi intensă, ca de exemplu 
citirea unei cărţi. Aceste particularităţi au condus la păreri 
controversate asupra utilității, viitorului şi influenţei 
mijloacelor de comunicare în masă asupra celor cărora li 
se adresează. Este neîndoielnic faptul că imensa materie 
culturală larg difuzată în toate sensurile şi oferită în 
„ambalaje frumoase”, „apetitului nostru nesăţios” nu va 
putea constitui obiectul unei însuşiri totale: este practic 
imposibil fizic şi spiritual să preluăm, să asimilăm şi să 
reținem, tot ceea ce ni se oferă. Fiecare om nu va sesiza 
decât o parte minimă, diferită, cantitativ, după individ şi 
aceasta în funcţie de o alegere personală, ca şi în funcţie 
de situaţiile şi circumstanţele în mijlocul cărora trăim!5%. 
După cum afirmă R. Clausse, există pierderi mecanice în 
plan cantitativ în circuitul: mesaje culturale oferite - 
mesaje accesibile - mesaje recepționate - mesaje 
percepute - mesaje memorizate, şi pierderi psihologice în 
plan calitativ, acestea fiind condiţionate de legea 
selectivităţii funcţionale a percepţiilor şi memorizării (noi 
îndepărtăm în mod conştient, în urma unei alegeri 
sistematice ceea ce nu este conform cu necesităţile, cu 
gusturile noastre) şi de legea autoapărării psihice 
împotriva agresiunilor exterioare: zgomotul, difuzarea 
masivă a mesajelor!*%. Afirmația este întemeiată, acesta 
fiind de fapt un cadru de referinţă în distribuirea şi 
receptarea informaţiei culturale. Dar problema în discuţie 
poate fi privită de pe cele două planuri: al emiţătorului, ale 
cărui intenţii sunt evident pozitive, şi al receptorului, mai 
precis a capacităţii sale de selectare, reglare şi menţinere 
a mesajului emis. Particularităţile informaţiei artistice 
transmise prin aceste mijloace au prilejuit analize diferite, 
care au condus, de pildă, la considerarea culturii de masă 


136 T. Parsons, Structure and Process in Modern Societies, The Free, 
Press of Glencoe, 1960, p. 273—275. 

137 R. Clausse, Marele public faţă în faţă cu comunicarea de masă. 
„Revue internaţionale des sciences sociales” nr. 4/1968 p. 679. 


ca mediocră, vulgară, standardizată sau la afirmaţia că 
urmarea acestui proces va fi o uniformizare a gustului, o 
omogenizare cu efecte negative, care ar conduce la o 
diminuare a valorilor culturii. Pentru Theodor Adorno sau 
Etienne Gilson „mass media” reprezintă un intermediar ce 
cunoaşte o „amplificare gigantică”, care duce la o 
masificare a gustului, la formarea pe scară de masă a unui 
gust uniform, de nivel coborât, sortit să făurească o 
aplatizare a artei, o producţie cenuşie şi fără relief - şi 
totodată o capacitate minoră de emoție estetică, departe 
de marile vibrații ale artei de până acum. Aceste afirmaţii 
îşi au însă temeiul în condiţiile realităţilor occidentale în 
care se urmăresc, mai întâi, efectele comerciale şi în 
inexistenţa unei politici culturale raţionale. Existenţa unui 
oarecare pesimism în rândul oamenilor de cultură din 
occident!55, este determinată pe de altă parte de 
producţiile mediocre de filme pentru televiziune, de 
apologia violenţei şi a delincventei, precum şi a spiritului 
preponderent comercial care  „poluează” informaţia 
culturală. Cercetările întreprinse au condus la concluzii 
diferite, dar este neîndoios că „mijloacele de comunicaţie 
în masă nu acţionează în gol, influenţa lor este 
incontestabilă, dar felul şi gradul acestei influenţe depind 
de ascultători, de personalitatea şi contextul social” X. 
Este necesar însă să adăugăm că orice informaţie parvine 
prin intermediari, iar această mediere este subiectivizată, 


1385 1 Polemica între adepţii şi adversarii informaţiei culturale 
transmisă prin sistemul de comunicaţie în masă nu şi-a găsit o tranşare 
definitivă. Există părerea potrivit căreia, cultura, arta se degenerează, 
se vulgarizează prin popularizarea sa în masă (Fr. Nietzsche, Ortega y 
Gasset, T. Eliot); Mac Donald, Van der Haag consideră că criza culturii 
occidentale contemporane se datorează organizării sale comerciale. 
Sociologii burghezi apreciază că popularizarea culturii în mase este un 
aspect cultural al unui fenomen social mai larg în lumea contemporană, 
„Societatea de consum”, în care produsele de orice fel sînt 
industrializate. Vezi în acest sens şi Claude Javeau, Industrie culturală 
sau cultură de masă, în Revue de l'Institut de sociologie nr. 4/1967, 
Theodor Adorno, Vindustrie culturelle, in „Communications” nr. 3/1964, 
Jean Cazeneuve, Comunicaţii in masă şi mutații culturale, în „Cahiers 
internationaux de sociologie” voi. XL—VI/ 1969. 


atenuată sau exacerbată, de gustul propriu, de educaţia 
estetică a mediatorului. De aici, ideea automatismului în 
interpretare, a unor preluări fără discernământ, eliminarea 
dictată, „explicită” a unor subtilităţi proprii fiecărui ins, 
masificarea gustului, tendinţa de uniformizare. Important 
este ca, în contextul „aglomerărilor” contemporane de 
informaţii, timpul rămas la dispoziţia consumatorului de 
artă pentru reflecţie, pentru meditaţie asupra mesajului 
receptat, să crească, presupunând că informarea, calitatea 
acesteia, conduce la formarea, la integrarea individului 
într-un „câmp social” (termen introdus de K. Lewin şi 
Moreno) printr-o „cultură în mozaic” (Abraham Moles). 
Aceasta „nu ne mai este dată de o activitate orientată de 
către personalitatea noastră, ci de un flux continuu de 
piese granulare”...” provenind în esenţă dintr-un aport 
permanent al mediului exterior sub toate aspectele 
sale”13%. În acest context de responsabilitate, problema 
principală se va referi la cei ce determină producţiile 
artistice, culturale ale „mass media”, la propria lor 
capacitate de selectare a faptului estetic autentic, de 
valoare, pentru că această mediere este fundamentală. 
Concluzia lui R. Chamfleury este justă: „se înţelege de la 
sine că un mijloc atât de înspăimântător de eficient (cum 
sunt radioul şi televiziunea) nu trebuie încredinţat 
indiferent cui, nici întrebuințat indiferent cum. Utilizarea 
lui constituie o responsabilitate foarte serioasă prin 
consecinţele funeste sau binefăcătoare, am zice chiar 
determinante, pe care le are pentru viitorul culturii”140. Am 
adăuga, pentru prezentul cultural, având în vedere că 
mass media reprezintă şi un factor important „de 
comunicaţie, un nou mod de acces la realitate, o nouă 
formă de înţelegere a lumii”!11. 

Producţia de serie prin intermediul sistemului de 


139 A. Moles, Sociodinamica culturii, Edit. ştiinţifică, Bucureşti, 1974, 
p. 139- 142. 

140 R. Chamfleury, La Science de vivre reflections sur les grandes pro- 
blimes de notre lemps, Paris, 1966, p. 70. 

141 Tr. Herseni — op. cit., p. 59. 


comunicaţie în masă, „industrializarea artei” aşa cum o 
văd o seamă de gânditori prestigioşi ca Th. Adorno sau 
Marshall McLuhan, dispersează personalitatea artistului 
creator până la „topirea” lui într-o masă de tehnicieni, de 
creatori colectivi care contribuie la autentificarea estetică 
a unui obiect. Folosirea posibilităţilor combinatorii, 
experienţă spre care Abraham Moles îndeamnă cu credinţa 
într-o nouă perspectivă a artei, reprezintă o variantă 
disimulată a transformării artei într-o artă exclusiv a 
mediului ambiant, pentru că în etapa pe care o trăim, mai 
mult ca niciodată, în lumea artei, a ştiinţei, pătrunde 
industria!1?. Societatea de astăzi este prin excelenţă 
colectivă, şi, deci, toate produsele ei sunt urmare a 
gândirii şi acţiunii comunităţii în care industria, în sensul 
practicii, are un rol indispensabil. Din unghiul unor 
asemenea considerații, Pierre Bernard înclină către 
întemeierea unei arte totale, de tipul celei spaţiu-lumină- 
crono-dinamică pe care o propunea Nicolas Schoffer, prin 
care să se realizeze o „suprimare a imaginii referenţiale, 
utilizare exclusivă de programe (juxtapunere de fracțiuni 
temporale), acţiuni în profunzime asupra percepţiei 
neureniene, înaltă densificare temporară a efectelor”14%5. 
Dar o asemenea artă sincretică ce va îmbina pictura, 
sculptura, arhitectura, muzica de tipul fântânilor cu joc de 
ape, lumini şi orgă ce armonizează spaţiile urbane, sau 
ansamblurile noi de locuinţe, contribuie, alături de arta 
clasică, la sensibilizarea artistică a oamenilor. 
„Socializarea artei” (după formula lui Schoffer) este un 
fapt real, pozitiv, produsul modernizării şi industrializării 
societăţii noastre, dar în niciun caz un înlocuitor al artei 
clasice. Boala secolului - moartea artei - cum o numea 
Mikel Dufrenne, este o realitate a unei societăţi alienate 
cum este lumea occidentală capitalistă, în care individul nu 
se regăseşte pe sine într-o lume excesiv inumană ce se 


142 Vezi Pierre Bernard, L'avenir de la culture, în „Diogene”, nr. 66f 
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143 Nicolas Schoflcr, Noul spirit artistic, Edit. Meridiane, București, 
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clădeşte pe inegalitate şi exploatare, pentru că exploatarea 
este prin esenţă antiumană. 

In acest cadru, al unei excepţional de mari explozii 
informaţionale în care sistemul de comunicare în masă are 
o funcţie preponderent socială, arta va fi cu precădere, în 
unele sectoare, o creaţie colectivă. Avem în vedere 
arhitectura şi urbanistica. 

Se face însă din ce în ce mai des auzită părerea că 
prin sistemul mass media se emite o uniformizare a 
gustului estetic datorită opiniei de autoritate exprimată la 
televizor, la radio, prin presă şi în faţa căreia timiditatea 
spectatorului sau ignoranţa se vede nevoită să cedeze. Or, 
tocmai în acest sens, în societatea noastră, factorii 
educaţionali activează con certat în vederea formării 
personalităţii multilateral dezvoltate ca o condiţie a 
participării conştiente a individului la făurirea unei noi 
societăţi, a afirmării sale plenare în toate domeniile de 
activitate. „Educaţia socialistă, dezvoltarea culturii 
revoluţionare constituie o problemă de cea mai mare 
importanţă pentru întreaga societate şi ea nu poate fi 
soluţionată decât cu participarea activă a maselor 
populare, a întregului nostru popor. Această activitate se 
integrează, de altfel, în procesul lărgirii continue a 
democraţiei noastre socialiste, reprezintă un factor de 
mare importanţă în dezvoltarea generală a ţării, în 
participarea întregului popor la construirea conştientă a 
propriului său destin”!**. 

În societatea socialistă, accesul maselor la bunurile 
artistice este neîngrădit de niciun fel de bariere de clasă, 
naţionale, intelectuale. Vechea şi nejustificată teorie a 
elitelor artistice este literalmente bulversată de un sistem 
instituţionalizat ce orientează producţia artistică, faptele 
de cultură în sensul decomercializării şi democratizării 


144 Nicolae Ceauşescu, Expunere cu privire la activitatea politico- 
ideologică şi cultural-educativă de formare a omului nou, constructor 
conştient şi devotat al societăţii socialiste multilateral dezvoltate şi al 
comunismului in România, Ed. politică, Bucureşti, 1976, p. 54. 


sale totale!%5. Fiecare individ se poate afla într-un dialog 


personal cu opera de artă şi, totodată, un dialog colectiv 
stabilit prin faptul că un număr mare de spectatori 
vizionează în comun aceleaşi spectacole, expoziţii, 
concerte. Practic, sentimentul prin care fiecare spectator 
aderă la o operă de artă creează o anume comunicare 
estetică provocată de emoţii similare, de meditaţia şi 
gândurile, de ideile cuprinse sau sugerate printr-un tablou 
sau o piesă muzicală. Aprecierile unanime asupra unei 
piese de teatru sau unui roman creează un sentiment 
comun de eliberare generat de o experienţă estetică 
similară, în care opera de artă capătă o valoare de simbol 
şi îndeplineşte o funcţie instauratoare în dialectica 
dezvoltării vieţii sociale. In contemplarea estetică este 
indispensabilă imaginaţia creatoare. Opera de artă devine 
un mijloc între necesitate şi libertate, cum spunea Hegel, o 
expresie a gândirii creatoare, mediatoare în raportul 
omului cu lumea sa. Faptul că în acelaşi timp foarte mulţi 
spectatori pot privi aceeaşi operă de artă, pot asculta 
aceeaşi muzică, se pot emoţiona în faţa replicilor aceleiaşi 
piese, constituie un factor de apropiere între oameni, şi, 
potenţial, nu o uniformizare, ci o omogenizare, o unitate a 
gustului artistic. Aceasta nu exclude reacţia diferită, nu 
exclude un gust propriu format tocmai prin adeziunea sau 
respingerea informaţiilor artistice provenite prin sistemul 
mass media. Automatismul sau preluările nefiltrate prin 
propriile păreri pot fi în acest caz un aspect particular al 
snobismului, care sub amprenta unei păreri de autoritate 
împrumută identic cele mai controversate idei. Această 
acţiune de „nivelare”, de uniformizare a mass mediei se va 
lovi întotdeauna de variaţia infinită a factorilor de 
personalitate, de experienţa de viaţă a oamenilor, de 


145 Există în literatura occidentală unii autori care argumentează 
ideea că masele populare nu pot aspira la cunoaşterea artistică, Manes 
Sperber, Mac Donald, Ernest Van den Haag, E. Morin, Adorno, Rad- 
kowski, Schels se pronunţă în favoarea unei „culturi înalte” a elitelor şi 
o cultură populară, sub medie, înţeleasă şi promovată de către masele 
largi populare. 


ideologia la care aderă, de factorii de tradiţie în cultivarea 
unor valori. Pentru H. Marcuse, mijloacele de comunicare 
în masă reprezintă o pătrundere abuzivă insuportabilă într- 
un domeniu privat în care omul poate să devină şi să 
rămână el însuşi. „Organizarea represivă a instinctelor 
pare a fi de natură colectivă şi eul pare să fie supus, 
prematur, constrângerii sociale sub efectul unui întreg 
sistem de agenţi şi instituţii exterioare mediului familial. 
Chiar înainte de momentul intrării copilului în şcoală... 
radioul, televiziunea i-au fixat deja modelul conformismului 
şi al răzvrătirii; orice abatere de la model este pedepsită 
nu atât în sânul familiei, cât în afară şi contra ei. Experții 
mijloacelor de informare în masă nu fac decât să transmită 
valorile pe care le aşteaptă de la ei; ei uniformizează 
modul 
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11 - o. 304 8 perfect de formare Asemenea 
mijloace distribuie imaginaţiei unui public diferit, ficțiuni 
ce joacă un rol important în transformarea, atât a 
domeniului public, cât şi cel privat într-o împărăție a 
iluziei!*7. Marshall McLuhan afirmă că cele trei tipuri 
succesive de comunicare (cuvântul, scrisul, mass-media) 
atrag după sine predominarea unuia din simţurile noastre: 
auzul, văzul şi o reintegrare în universul nostru a modului 
auditiv şi vizual şi că „de aici derivă diferitele tipuri de 
cultură şi de societate deoarece, în fiecare caz raporturile 
spiritului cu lumea şi cu oamenii sunt radical diferite”118. 
Deşi exagerează apreciind ca fundamentale aceste mutații 
*, filosoful canadian al culturii evidenţiază, interesant şi 
adevărat, transformări în curs de efectuare în cultura 
modernă sub influenţa noilor mijloace de comunicare 
colectivă. De fapt, contemporaneitatea a adoptat cu mare 


”146 


146 Asemenea idei se întîlnesc şi în L'Homme unidimensionnel, Paris, 
ed. de Minuit, 1968, şi în Eros et Civilisation, ed. de Minuit, Paris, 1963. 
147 J. Habermas, Struklurwandel der Offentlichkeit, Neuwied, Luch- 
terhand, 1962, p. 189. 

148 Cf. Jean Cazeneuve — Communication de masse et mutations cul- 
iurelles în „Cahiers internationaux de sociologie”, voi. XLVI, 1969. 


uşurinţă acest nou mod de comunicare, cu toate viziunile 
pesimiste ale unor autori. Consecințele psihice ale unui 
mesaj, indiferent de intermediarul de transmisie folosit, 
sunt dirijate de personalitatea celui ce-l receptează, ca şi 
de o serie de trăsături psihice particulare: atenţie, 
memorie, interese, trebuinţe etc. 

Civilizaţia contemporană nu se poate lipsi de aceste 
mijloace de comunicare care au transformat spaţiul şi 
timpul, care au produs sensibile mutații în cultură şi care, 
cu timpul, printr-o autoperfecţionare şi o adaptare 
corespunzătoare, vor produce şi altele. Deocamdată, mass 
media, cu toată răspândirea rapidă şi adeziunea câştigată, 
nu exercită o influenţă culturală de mare adâncime. Să fie 
aceasta o urmare a faptului că încă nu şi-a asumat un rol 
cultural de amploare şi responsabilitate, urmărind mai 
mult aspecte cantitative şi extensive decât calitative şi 
intensive? Un lucru este cert: posibilităţile mass mediei 
rămân încă nu îndeajuns fructificate, neexercitându-şi încă 
nici pe departe funcţiile cultural-educative care stau în 
puterea acestor mijloace de comunicare în masă. 

Fenomenul artistic poate fi cuprins în schema 
tradiţională a comunicaţiei umane (elaborată de H.D. 
Lasswell), care are trei elemente de bază: sursa, mesajul şi 
destinaţia. Sursa reprezintă autoritatea, incumbând 
responsabilitatea unei instituţii, deci un „inevitabil grad de 
birocraţie”. Urmărind interesele celor cărora se adresează, 
ar trebui evitat un anumit formalism în expresie, cu atât 
mai mult, cu cât de multe ori îmbracă forma mediocrităţii 
de gust. Depersonalizându-se, de multe ori, sursa va 
rămâne în afara participării la mesaj, doar ca un argument 
de autoritate, considerat birocratic suprapus, fapt de 
neîngăduit pentru că arta presupune autenticitate şi 
valoare. Mesajul - adresat tuturor celor dornici să-i 
recepţioneze - capătă şi el un contur evaziv, o 
depersonalizare, o diluare progresivă. „In condiţiile unei 
lumi diferenţiate, a te adresa oricui comportă riscul de a 
nu te adresa nimănui” Problemă reală, a cărei rezolvare 
presupune o investigare serioasă a opiniei publice, faptul 


artistic comportând şi aşa suficiente oscilaţii de păreri, 
având în vedere unicitatea operelor de artă, dar, totodată, 
şi multitudinea lor de stiluri şi expresii. 

Destinația, reprezintă factorul de control, de 
confirmare sau respingere. Aceasta se manifestă însă 
exterior actului în sine: nu printr-o punere la punct, ci prin 
mesaje de răspuns, care de multe ori sunt edulcorate. 
Corespondenţele sau părerile scrise nu sunt expresia unei 
opinii majoritare, ci doar o confirmare în ultimă instanţă a 
primirii mesajului. Celelalte mijloace, sondajele de opinie, 
anchetele se adresează unor probleme prea generale încă 
şi cu rezultate poate nu de ajuns transpuse în practică prin 
măsuri corespunzătoare. lată pentru ce emitentul se 
găseşte fără controlul partenerului în dialog, act de mare 
importanţă pentru dirijarea cât mai judicioasă a educaţiei 
maselor spre punctele de solicitare maximă. Esenţială în 
acest caz este folosirea imenselor posibilităţi ce le oferă 
mijloacele de comunicaţie în masă, pentru punerea în 
valoare a sensibilităţii umane, printr-o înţeleaptă politică 
culturală susţinută de eforturile coordonate ale forurilor 
competente ale radioteleviziunii, redacţiilor şi editurilor, 
pentru formarea şi modelarea gusturilor pe drumul unei 
arte de calitate. 

Mass-media, aceste „prelungiri ale sistemului nostru 
nervos central”, cum le numeşte Macluhan, prin 
cantitatea, mare de producţii artistice ce o oferă 
ascultătorilor, privitorilor şi cititorilor, dă posibilitatea unei 
selecţii între produsul de calitate superioară şi cel fără 
valoare. După cum lectura cărţilor ascute sensibilitatea 
poetică, după cum vizitarea muzeelor şi expozițiilor 
rafinează sensibilitatea plastică, după cum audițiile 
muzicale sporesc plăcerea muzicii, tot aşa cantitatea de 
produse artistice difuzate prin mass media, bine 
îndrumate, nu va uniformiza gustul printr-o masificare 
dictată, ci îl va înălța la niveluri elevate, încă neatinse în 
alte epoci. Dar cum asemenea probleme se referă, în 
primul rând, la conţinutul culturii transmisă prin mass 
media şi abia mai apoi la formele de exprimare, sarcinile 


concrete revin acestui domeniu care funcţionează ca 
„factor producător al tipului cultural uman de masă menit 
să rezolve problemele puse de totalitatea mediului 
contemporan înconjurător, într-o manieră specifică”!4. În 
societatea noastră, această specificitate este realizată de 
faptul că există o largă libertate de creaţie, o literatură şi o 
artă diversificată din punct de vedere al formei, al stilului. 
„Considerăm, spunea tovarăşul Nicolae Ceauşescu, că a 
accepta şablonismul, uniformizarea, rigiditatea înseamnă a 
sărăci viaţa spirituală şi culturală a poporului nostru. Este 
de înţeles că activitatea creatoare a unui popor, în toate 
domeniile, se poate desfăşura cu succes numai în condiţiile 
când omul se simte liber şi stăpân pe destinele sale”150. 
Această precizare - fir conducător în politica 
culturală a partidului - ia în consideraţie toţi factorii 
implicaţi în opera de educaţie a maselor. „Toată lumea va 
trebui să recunoască în presă, cinematograf, radio şi 
televiziune, mijloace prodigioase de educaţie” 3. A nu 
recunoaşte aceasta, a considera încă mijloacele mass 
media doar ca factor de delectare sau de pură informare, 
înseamnă a renunţa la cuceririle de vârf ale unei civilizaţii 
într-un continuu proces. Şi cum într-o asemenea epocă 
arta reprezintă, alături de ştiinţă şi tehnică etc. unul din 
factorii acţiunii sociale, realizarea unui echilibru în mediul 
artificial al omului „care ar corespunde conflictului 
dramatic dintre om şi creaţiile sale în civilizaţia 
actuală”!5!, necesită folosirea dimensiunii umane în toată 
plenitudinea ei. Prin politica culturală consecventă a 
partidului şi statului nostru se accentuează 
multilateralitatea procesului de educaţie socialistă, de 
creştere continuă a nivelului de cultură şi civilizaţie al 
întregului popor. În acest context, arta a devenit dintr-o 
simplă „podoabă a spiritului”, o necesitate socială 
obiectivă, un factor educativ-formativ şi, ca urmare, o 


149 Tr. Herseni, op. cit., p. 73. 

150 Nicolae Ceauşescu, Cuvîntare la întîlnirea cu oamenii de artă şi 
cultură, la 10 februarie 1971, Edit. Politică, Bucureşti, p. 15. 

151 Civilizaţia la răscruce, p. 240. 


preocupare constantă a factorilor educaţionali pentru 
concertarea acțiunilor complexe de educare şi 
culturalizare a maselor. 

Mijloacele tradiţionale ale artei (teatrul, concertul, 
muzeul, biblioteca, sălile de expoziţie) au fost intens 
solicitate concomitent cu amplificarea sistemului de 
comunicaţie în masă. În Programul Partidului Comunist 
Român de făurire a societăţii socialiste multilateral 
dezvoltate şi înaintare a României spre comunism, se 
urmăreşte, odată cu evoluţia economico-socială a ţării şi 
dezvoltarea condițiilor menite să promoveze valorile 
autentice ale literaturii şi artei. 

În anii construcţiei socialismului, activităţile artistice 
şi culturale - ca mijloc de educare a maselor - au cunoscut 
un ritm intens de dezvoltare, relaţiile socialiste de 
producţie creând condiţiile necesare pentru valorificarea 
bunurilor materiale şi spirituale de care dispunem în 
interesul întregului popor. 

Paralel cu procesul industrializării şi transformării pe 
baze socialiste a agriculturii au avut loc modificări 
importante în ceea ce priveşte dezvoltarea bazei materiale 
a activităților  cultural-artistice. Câteva date sunt 
edificatoare în acest sens: în perioada 1951 - 1980 în 
învăţământ, cultură şi artă s-au executat investiţii în 
valoare de 39, 7 miliarde lei. S-au dat în folosinţă 
importante obiective de învăţământ, cultură şi artă cum 
sunt: teatre şi instituţii muzicale şi cinematografe, noi 
edificii pentru învăţământul mediu şi superior şi altele. 
Cheltuielile social-culturale, de la bugetul de stat, ce revin 
pe un locuitor au crescut de la 211 lei în anul 1950, la 3 
197 lei în anul 1980, adică de 15 ori. Dezvoltarea artei şi 
culturii a fost puternic susţinută de creşterea producţiei 
industriale. Astfel, producţia industriei poligrafice a fost în 
anul 1980 de 14 ori mai mare decât în anul 1950, 
realizându-se un ritm mediu anual de creştere de 9, 3%. În 
aceeaşi perioadă producţia de aparate de radio a sporit de 
la 40 mii buc în anul 1950, la 863 mii buc în anul 1980. 
Dacă în anul 1965 industria noastră electronică realiza 101 


mii televizoare în anul 1980 s-a ajuns la nivelul de 541 mii 
bucăţi. Realizarea condiţiilor pentru dezvoltarea artei şi 
culturii se reflectă în mod corespunzător în evoluţia şi 
structura forţei de muncă. Astfel, numărul lucrătorilor care 
activează în învăţământ, cultură şi artă deţin în anul 1980 
o pondere de 4, 2% în totalul populaţiei ocupate, faţă de 2, 
3% în anul 1950. 

Dezvoltarea artei şi culturii este strâns legată de 
dezvoltarea procesului de învăţământ. Creşterea gradului 
de instruire generală şi profesională a populaţiei a stimulat 
setea de cunoaştere, de artă şi cultură a tinerelor 
generaţii. La rândul său, accesul întregii populaţii către 
artă şi cultură, ca şi participarea acesteia la diferitele 
manifestăricultural-artis tice a fost înlesnit de realizarea 
condiţiilor materiale şi organizatorice necesare. 

Astfel, de la 2 921 titluri cu un tiraj de 60, 5 mii. 
exemplare cărţi şi broşuri editate de editurile de stat în 
anul 1950 s-a ajuns la 3 810 titluri cu un tiraj de 76, 1 mii. 
exemplare în anul 1980. Tirajul ziarelor de informare 
generală a sporit de la 555, 5 mii. exemplare în anul 1950 
la 1 294, 1 mii. exemplare în anul 1980. În aceeaşi 
perioadă, tirajul revistelor şi publicaţiilor periodice a 
crescut de la 49, 1 mii. exemplare la 227, 1 mii. exemplare. 

Creşterea producţiei de carte, înfiinţarea unor noi 
instituţii de învăţământ, artă şi cultură, construcţia unor 
noi edificii şi lăcaşuri în acest domeniu a determinat 
creşterea substanţială a înzestrării bibliotecilor de la 22, 7 
mii. volume în anul 1950 la 158, 8 mii. volume în anul 
1980. O dezvoltare impetuoasă au cunoscut teatrele, 
instituţiile muzicale şi cinematografice. Astfel, numărul 
teatrelor dramatice, de operă, teatre muzicale şi de 
operetă a sporit de la 57 uni 

(aţi în anul 1950 la 148 în anul 1980. În mod 
corespunzător, a crescut şi numărul reprezentaţiilor şi 
concertelor, de la 10, 8 mii la 35, O mii, iar numărul 
spectatorilor de la 5, 5 milioane, la 14, 1 milioane. În anul 
1950, în ţara noastră existau 1 299 cinematografe şi 
instalaţii cinematografice cu 103, 7 mii locuri, iar în anul 


1980, s-a ajuns la 5 801 asemenea unităţi cu 249, 3 mii 
locuri în săli. 

Producţia naţională de filme, aproape inexistentă în 
perioada dintre cele două războaie, a început să se afirme 
din ce în ce mai mult. Astfel, în anul 1980 s-au realizat 76 
de titluri de filme artistice (de lung metraj şi de scurt 
metraj), şi 301 filme documentare şi ştiinţifice. 

Radioul şi televiziunea constituie un mijloc important 
de realizare a accesului populaţiei la valorile artei şi ale 
culturii în genere. În perioada 1951 - 1980, numărul 
staţiilor de radioemisie a sporit de la 7 la 92, iar numărul 
abonamentelor la radio şi radioficare a ajuns în anul 1980 
la 3, 2 milioane faţă de 0,3 milioane în 1950. În anul 1960, 
s-a introdus televiziunea, ajungându-se în 1980 la 331 
staţii de televiziune din care 44 principale şi la 3, 7 
milioane abonamente. 

lată deci modul în care partidul şi statul nostru 
acţionează pentru a se asigura cadrul optim desfăşurării 
unei activităţi creatoare complexe prin asigurarea unor 
condiţii din ce în ce mai bune şi mai adecvate. Aceasta 
înseamnă o „întemeiere obiectivă” - delimitată social, 
politic, economic, ideologic a actului de creaţie - şi o 
„întemeiere subiectivă” - pregătirea multilaterală a 
individuluix. 

Ideologia revoluţionară a clasei muncitoare, ca 
fundament al întregii sfere culturale, căreia îi conferă o 
structură unică şi unitară, va genera o transformare 
radicală a sistemului de valori artistice, un sistem 
corespunzător al educaţiei, creaţiei şi difuzării artei, un 
complex instituţional, statal şi obştesc. Arta în socialism 
are prin conţinutul său spiritual un profund caracter 
umanist. Prin întreaga sa politică, partidul nostru 
urmăreşte aşezarea artei şi culturii pe temeiul ideologiei 
revoluţionare a clasei muncitoare, dezvoltarea 
învăţământului şi ştiinţei şi legarea organică a acestora de 
activitatea productivă, formarea unei noi intelectualităţi, 
bine pregătită pentru a participa la edificarea noii 
societăţi, realizarea unui sistem dinamic de instituţii 


artistice şi culturale, valorificarea critică a moştenirii 
artistice şi crearea unor noi valori în consens cu cerinţele 
evoluţiei sociale, formarea şi dezvoltarea unui mod de trai 
la nivelul cuceririlor revoluţionare ale poporului, o nouă 
calitate a vieţii. 

Este deosebit de important ca în operele de artă să 
se reliefeze idealurile, aspiraţiile omului nou, virtuțile şi 
trăsăturile sale morale înaintate, care să exprime elanul 
constructiv al poporului, îmbogăţind continuu viața 
spirituală a societăţii noastre. Oamenii de artă şi cultură 
trebuie să dea ţării „tot mai multe lucrări pătrunse de 
umanismul revoluţionar al societăţii noastre, care prin 
mesajul şi valoarea lor artistică să contribuie la înnobilarea 
fiinţei umane, să cultive spiritul patriotic, devotamentul 
faţă de patrie, de cauza socialismului, a fericirii întregului 
nostru popor”1%2. Aceasta presupune o artă angajată, care 
să constituie un înalt act de răspundere umană şi socială. 

3. ARTA-FACTOR DE CONVIEŢUIRE UMANĂ 

Ca şi în alte sfere ale vieţii sociale, în domeniul 
culturii şi artei, o anume etapă atinsă nu are un scop finit, 
ci reprezintă momentul de plecare pentru o nouă 
dezvoltare. Un asemenea domeniu de o tulburătoare şi 
grandioasă dimensiune, care se adresează 
incomensurabilei sfere a omenescului, ce cuprinde bucurii 
şi tristeţi, entuziasme şi disperări, satisfacţii şi pătimiri, 
este pătruns de om, cu dorinţa împlinirii, pentru că mintea 
şi inima, deopotrivă, vibrează la frumuseţea imaginii şi a 
gândului. 

Filosofia şi arta, totalitate ideală pentru existenţa 
subiectivă şi obiectivă a societăţii, se completează pe 
drumul construcţiei armonioase a universului uman şi al 
procesului de democratizare şi socializare, în sensul 
transformării lor într-un mod de viaţă, existenţa fiecăruia 
multiplicându-se şi împlinindu-se prin a colectivităţii. 


152 Vezi pentru o abordare mai largă a acestor probleme şi studiul 
nostru Funcţia socială a culturii în socialism, în voi. Civilizaţia socialistă. 
Dimensiuni şi confruntări contemporane, Edit. Academiei R.S.R, 
Bucureşti, 1979, p. 88-106 


Specificul acestor forme de cunoaştere şi asimilare 
spirituală a lumii, în care actul creaţiei se personalizează, 
se interiorizează ca plenitudine a reflecţiei asupra lumii şi 
interpretării sale, va genera, în decursul istoriei culturii şi 
civilizaţiei, un „model artistico-filosofic al umanului”. 
Conştiinţa filosofică - „poem al inteligenţei” - se va 
identifica, după expresia lui Novalis, cu cea poetică, iar 
dialectica va deveni „un nucleu al spiritului artistic în 
filosofie”. Prin artă, teritoriu de umanitate, la esenţa căreia 
ajungem prin demersul filosofic, „omul demonstrează şi îşi 
demonstrează lui însuşi cât de conform şi docil îi este 
universul” x. 

Legătura strânsă dintre filosofie şi artă, dintre 
spiritul filosofic şi cel artistic se realizează prin faptul că 
„gândul filosofic” pune în mişcare un flux emoţional prin 
care se apropie de ideea poetică; prin „atmosfera de 
tensiune lirico-filosofică” ce cuprinde zona de graniţă între 
cunoscut şi necunoscut; prin „coexistenţa filosofică ca act 
discursiv” cu filosofia ca înţelepciune; prin faptul că şi 
filosofia şi arta se adresează omului integral, reprezentat 
ca o unitate istorică a determinărilor sale; filosofia 
reprezintă o necesitate, deopotrivă, pentru omul de ştiinţă 
şi pentru artist; filosofia şi arta se împlinesc, cu cât 
gândirea operează pe un câmp de largă generalitate, cu o 
dimensiune ştiinţifică şi axiologică. Imaginile intelectuale 
ale filosofiei au o valoare cognitivindicativă, o valoare 
normativă, o valoare expresiv-estetică ce decurg din 
specificul datelor cunoaşterii cu care operează arta şi 
filosofia ce se conturează congruent pe temeiul 
omogenizării societății socialiste. Concluzia la care 
ajunge Al. Tănase este interesantă şi utilă: „profilul 
spiritual al comunistului va trebui să realizeze o sinteză 
culturală între omul ştiinţei, ca om al realului, cu 
structurile sale biologice, sociale, omul filosofiei ca om 
ideal sau modelul ideal al omului şi omul artei care este 
omul imaginar, sensibil. In această sinteză balanţa va 
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înclina mai mult spre real, ideal sau imaginar după 
specificul creaţiei şi natura personalităţii creatorului” 154. 
Mişcarea contradictorie a societăţii şi, în acest 
context, problematica complexă a indivizilor au oferit 
soluţii în epocile fertile, de creaţie şi izvodire a omului, în 
care cultura şi civilizaţia s-au înscris pe magistrala 
dialectică a progresului. Societatea noastră contemporană 
promovează noi raporturi sociale, o organizare 
instituţională radical schimbată pe temeiul ideologiei 
revoluţionare a clasei muncitoare, un nou model al 
spiritului, un om nou cu o gândire liberă şi o energie 
creatoare puse conştient în slujba construirii noii 
orânduiri. Democraţia ideilor, actul de creaţie eliberat de 
dependenţa faţă de imixtiunile dogmatice devine o datorie 
de conştiinţă, o condiţie morală a existenţei omului în 
societate. În relaţia cunoaştere-libertate - relaţie ce 
comportă nuanţe politice - emanciparea culturală 
marchează condiţia omului liber în a cunoaşte şi a acţiona, 
a crea, actul sublim al spiritului uman, radical opus 
dogmatismului şi scepticismului. În cultură, în artă, 
dezbaterea liberă a ideilor, ca un factor al comunicării 
umane, este calea sigură a unor soluţii viabile într-o 
confruntare pe temeiuri ideologice distincte. Nu teama de 
erori sau riscuri trebuie să planeze asupra dialogului, 
asupra confruntării. „Pericolul nu constă în faptul că în 
cursul unei cercetări se va ajunge de către unul sau altul la 
o concluzie eronată în ştiinţele sociale sau economice, sau 
la unele soluţii nu prea bune în ştiinţele tehnice. Este 
inevitabil aceasta şi nimeni în lume până acum şi cred că 
nici în viitor, inclusiv în societatea comunistă - nu va putea 
pretinde că tot ceea ce se întreprinde va avea numai 
rezultate bune. Ştiinţa nu se poate dezvolta decât numai 
printr-o confruntare liberă a părerilor, a ideilor, desigur, 
mai cu seamă în domeniul ştiinţelor sociale, există şi vor 
apărea inevitabil şi teze şi păreri discutabile, criticabile. 
Nu de aceasta trebuie să ne fie teamă; principala teamă şi 
principalul pericol constau în a nu desfăşura activităţi de 
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cercetare datorită fricii de a nu greşi, copiind ceea ce fac 
alţii”. 

Problema centrală este, prin urmare, tocmai aceea a 
promovării, în toate domeniile, a ideii de libertate în actul 
de creaţie ştiinţifică, culturală, artistică, realizarea unui 
reviriment, a unei cotituri radicale în planul creaţiei 
spirituale. Dar munca, creaţia se desfăşoară în cadrul unor 
sisteme, a căror influenţă o resimt, pe temeiul unor 
realităţi materiale şi formale determinate şi în care 
factorul subiectiv devine primordial; în artă, 
subiectivitatea creatorului se manifestă prin intenție, prin 
afectivitatea şi voința acestuia. Într-o asemenea analiză, 
însă, trebuie să intre în discuție şi ceea ce Lucien 
Goldmann numeşte „conştiinţa colectivă”: omul şi opera de 
artă sunt integrați în grupul social privit ca un sistem, de 
care este influențat în chiar propria-i subiectivitate. 
Detaşarea, dezinteresul, jocul formal de diferențe”, nu 
trebuie înțelese în sensul gratuităţii, ci al unei „libertăţi 
programate”, al angajării sociale nu din constrângere, ci 
prin selecţia nestingherită a valorilor. O asemenea 
atitudine va da sens actului creator şi, în acelaşi timp, 
mesajului propus  colectivităţii.  „Subliniind unitatea 
sensului cu sistemul artistic individual căruia îi aparţine - 
adică cu opera - trebuie să atragem atenţia că specificul 
esteticului este caracterul polisemantic al sensului în 
interiorul sistemului, capacitatea sa de a se ataşa nu 
numai de relaţiile sale majore, ci şi de detalii, posibilitatea 
ca în timp, în diferite perspective, el să ocupe un loc 
diferit”1%. Raportat la idealul social, sensul artistic va 
căpăta valoarea unei investiţii în favoarea colectivităţii a 
sistemului de referinţă axiologic determinat economic, 
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ideologic şi, evident, îmbogăţit prin însăşi funcţionalitatea 
socială a operei de artă. In prefața la Le Temps du Mefiris, 
Andre Malraux atrăgea atenţia că sensul cuvântului artă 
este „a încerca să dai conştiinţă oamenilor despre măreţia 
pe care o ignoră în ei”, să le oferi relaţia de cunoaştere şi 
afectivă, prin care să-i apropii mediindu-le raporturile. 
Afirmându-şi şi confirmându-şi fiinţa prin forţa creaţiei 
sale, omul se reface într-un echilibru perpetuu în care este 
obiect şi subiect, în care este model pentru sine şi pentru 
alţii, perfecţionându-se prin munca sa, „atât în existenţa, 
cât şi în conştiinţa sa” x. 

În societatea socialistă, omul se integrează nu 
conjunctural sau parţial, ci consubstanţial, participând la 
realizarea edificiului noii societăţi. Validarea valorilor 
estetice devine un factor al societizării, un fapt 
dinamizator, al realităţii, al accesului la semnificaţiile 
umane ale evenimentelor. Arta oferă alternative şi opţiuni 
existenţiale diferite ce se raportează la nevoile, scopurile, 
interesele individuale, care însă se armonizează pe temeiul 
unei ideologii comune. Substratul colectiv-moral este de 
neînlăturat, mai ales ca un suport şi generator al 
sensibilităţii artistice. „Conştiinţa estetică absoarbe ceva 
din câmpul experienţei umane, dar şi descarcă ceva în 
acest orizont, modulând în acest fel practica procesului 
semnificant. Ea relevă pe de altă parte, capacitatea de a 
genera noi coduri „normative”, ceea ce înseamnă, explicit, 
asumarea unei anume poziţii în ordine axiologică” 158. 

Omul societăţii socialiste reprezintă idealul spre care 
tindem, dar totodată şi realitatea existentă, această nouă 
formulă de echilibru a fiinţei umane marcând conştiinţa 
obiectivului şi subiectivului implicată direct în viaţa 
cotidiană. „Existenţa fiecăruia se multiplică şi se amplifică 
cu a celor în mijlocul cărora trăieşte. Orice chip se reflectă 
în conştiinţa oamenilor ca într-un şir nesfârşit de oglinzi” 


Dar această reflectare nu este plată, indiferentă, 
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simplistă; ea influenţează fiinţa noastră, o selectează, 
compară, detectează şi elimină artificialul, separă aparenţa 
de esență. Asemenea raporturi umane, în care 
reciprocitatea devine factor de coeziune, exclud 
solipsismul sau atitudinea narcisică ce conduc inevitabil la 
tragedia singurătăţii, la autoînstrăinarea şi la izolarea 
individului. In acest cadru favorabil unei dezvoltări 
plenare, individul găseşte în artă mediul prielnic unei 
participări efective la evoluția spirituală a societății. 
„Oamenii muncii sunt animați de idealurile cele mai înalte 
şi de convingerile cele mai profunde, îşi trăiesc viaţa cu 
pasiune şi dăruire, sunt însufleţiţi de spirit de dreptate şi 
adevăr. lată de ce creatorii de artă trebuie să-şi caute eroii 
îndeosebi în rândul maselor populare, în mijlocul poporului 
- constructor glorios al noii orânduiri sociale în România! 
Lor, oamenilor muncii, le consacram tot ceea ce se 
făureşte mai bun în societatea noastră, lor le închinăm 
întreaga noastră bogăţie materială. Este, deci, normal ca 
lor să le aparţină şi tot ceea ce se creează mai de preţ în 
literatură, muzică, cinematografie, teatru şi în artele 
plastice, în întreaga creaţie spirituală din patria noastră”. 

Nicolae Iorga spunea că o naţiune este un suflet şi că 
acest suflet se exprimă printr-o cultură. Imaginea nouă a 
sufletului naţiunii noastre se înalţă pe temelia sistemului 
său de valori istoriceşte constituit, dar şi pe noul sistem de 
valori ce se completează şi se dezvoltă necontenit. 

Toate transformările economice, politice, sociale pe 
care te înregistrează societatea socialistă ca urmare a 
revoluţiei. social-politice atrag după sine o serie de 
modificări fundamentale în sistemul de valori al societăţii. 
Fără a marca o ruptură totală în raport cu valorile 
anterioare, se constituie un nou sistem de valori. În 
socialism, asemenea reconstrucție a valorilor se 
înfăptuieşte printr-o acţiune socială conştientă ca urmare a 
afirmării celor mai înalte idealuri şi aspirații ale poporului. 
Noul sistem de valori se întemeiază pe raporturile 
dialectice ale forţelor şi relaţiilor de producţie, pe 
modificările petrecute în structura socială şi de clasă, în 


modul de trai, în formele conştiinţei sociale. Aşa cum 
spuneau Marx şi Engels, această „ruptură hotărâtă cu 
trecutul” învederează o calitate socială superioară care se 
opune antagonic tuturor formațiunilor social-economice 
anterioare. 

Odată cu perimetrul vieţii sociale se restructurează 
mediul uman prin desfiinţarea exploatării, factor ce 
mediază raporturile dintre indivizi, favorizând convieţuirea 
lor într-un nou sistem valoric, în care un rol fundamental îl 
are munca, o nouă concepţie şi o nouă atitudine faţă de 
activitatea productivă şi de creaţie. 

În contextul modificării pe aceste temeiuri a vieţii 
oamenilor, a raporturilor dintre aceştia, a sistemului de 
valori sociale, politice, ştiinţifice, culturale etc., se 
produce, evident datorită unor criterii reale, o continuă 
omogenizare socială ce favorizează mai buna convieţuire 
umană. 

Domeniul artistic se circumscrie, într-o elocventă 
dinamică, acestor transformări structurale, înregistrând, 
datorită determinismului social şi modificărilor petrecute 
în conştiinţa socială, în conştiinţa şi modul de gândire al 
oamenilor., numeroase reevaluări, valorificări critice şi, 
totodată, o extraordinară şi atotcuprinzătoare forţă de 
creaţie ce a revelat un nou ansamblu de valori artistice 
corespunzător evoluţiei vertiginoase generale a societăţii. 

Arta, operele de artă, reprezintă un excelent mediu al 
exercitării raporturilor umane noi, bazate pe proprietatea 
socialistă, al convergenţei idealurilor şi gusturilor estetice, 
rezultat al unui sistem al educaţiei permanente în care 
sunt cuprinşi practic toţi oamenii muncii. Valorile artistice, 
realizarea acestora, receptarea şi însuşirea lor se reflectă 
nemijlocit în creşterea nivelului general de cunoaştere, a 
culturii generale. 

Într-o epocă de puternică intensitate spirituală cum 
este cea pe care o trăim, se resimte nevoia certă de 
intersecţie şi interpretare reciprocă a artei şi filosofiei, 
deopotrivă construcţii armonioase ale conştiinţei umane, 
ale unui spirit colectiv aflat într-o expresivă evoluţie 


culturală şi ştiinţifică. Este necesar un răspuns riguros 
conturat unor interogări şi explicări cerute de un timp 
istoric concret, în care se succed cerința revoluţionară şi 
calitatea, într-o sinoptică culturală determinată de o 
inegalabilă evoluţie economică, politică şi socială. 

O asemenea dezvoltare multilaterală impune o 
profundă meditaţie asupra tulburătoarei obiectivări şi 
subiectivări ale condiţiei umane, asupra adâncurilor şi 
perspectivelor multidimensionale ale frumosului, reflecţii 
produse de mutaţiile în domeniile epic, liric, plastic, 
dramatic, muzical, ca şi reacţii de o profundă calitate 
intelectuală alcătuite în zona omenescului, satisfacţii, 
bucurii, dureri şi anxietăţi, tot ceea ce izvorăşte din mintea 
şi sufletul omului. 

Noua condiţie umană caracterizată de modificări în 
planurile biologic, psihologic, social şi cultural, dinamica 
universului spiritual actual generează, într-o compatibilă 
relaţie dialectică, trăsături morale înaintate, noi idealuri, 
scopuri şi interese sociale reflectate şi raliate gândirii 
filosofice şi estetice. Intr-un asemenea plan, 
funcţionalitatea demersului filosofic în artă nu mai este 
apreciată ca un joc gratuit al spiritului, ci ca o afirmare, cu 
demnitate, a unui principiu filosofic dinamizator al lumii 
valorilor, în care se exprimă cu o deosebită strălucire 
caracteristicile exemplare ale culturii româneşti, tăria 
morală şi noblețea spirituală ale poporului român. 

Aflate într-un continuu şi rodnic dialog, filosoficul şi 
artisticul sunt o necesitate a civilizaţiei prezentului şi 
viitorului, dimensiuni ale unei neîndoielnice deveniri: omul 
total.al comunismului sintetizează o realitate socio-umană, 
culturală şi ştiinţifică, o totalitate în care se realizează la 
scară socială „umanizarea obiectelor şi spiritualizarea 
simţurilor omeneşti”. În această lume, filosofia şi arta 
împlinesc un proces de reconstrucţie radicală a universului 
uman, de democratizare şi socializare, devenind atitudine 
şi stil de viaţă. 

Filosofia şi arta vizează omul integral, ca o unitate 
istorică a determinărilor sale, ca o necesitate a împlinirii 


factorilor intelectuali şi ai sensibilităţii umane, deopotrivă 
a cunoaşterii şi valorizării, elemente ce contribuie la 
construirea dimensiunii subiective a omului aşa după cum 
ştiinţa va determina dimensiunea obiectivă a condiţiei 
umane. 

Dar, înrudirea şi conlucrarea filosofiei şi artei în 
perspectiva civilizaţiei comuniste viitoare se întemeiază pe 
procesul mai general de omogenizare a societăţii. Omul 
nou, constructor conştient şi devotat al socialismului şi 
comunismului, se dedică sinergetic făuririi noii societăţi pe 
temeiul ştiinţei, ca om al realului, pe temeiul filosofiei ca 
om ideal şi pe temeiul artei ca om sensibil. O asemenea 
orientare activă, conştientă, împlineşte obiectivul formării 
personalităţii multilateral dezvoltate. 

Există în peisajul artistic contemporan o seamă de 
evenimente, expoziții, spectacole, concerte, apariții 
editoriale* ca şi momente de excepţie în ansamblul valoric 
în care evoluează viaţa spirituală, care reflectă cu 
precădere nivelul cultural şi ştiinţific existent. 

Fără îndoială, acestea sunt o consecință a dezvoltării 
economice şi sociale, dar şi a exploziei informaționale şi 
meditative a creatorului, pentru că opera de artă, ca fapt 
estetic, este de domeniul conştiinţei colective, dar şi ca 
produs individual al gândirii, talentului şi forţei de 
expresie ale artistului. 

Preponderent în literatură şi în teatru unde forţa 
depenetrare a cuvântului este mai explozivă apar, ca reflex 
al unor realităţi sociale, meditații şi reflecţii critice la 
adresa unor probleme care confruntă societatea noastră. 
În mod cert „arta nu se poate rupe de viaţa socială, de 
problemele acesteia... Dar interpretarea şi accentele 
reprezentării problemelor economice, politice, sociale sunt 
un fapt individual ce depind de capacitatea artistului de a 
pătrunde esenţa fenomenelor „ceea ce reprezintă o dovadă 
a poziţiei sale ideologice. Neaderând la epoca şi 
problemele sale, sau situându-se ca un interpret solitarizat 
într-un univers de discurs izolat, creatorul se transformă 
într-o „voce” solilocvă ce nu va fi receptată de publicurile 


de artă. Tumul de fildeş al lui Paludes, izolat de mlaştini 
rău mirositoare, nu mai este soluţia artistului cetăţean, 
activist politic, care se exprimă pentru progresul social. 
Activismul cultural a devenit o necesitate obiectivă a 
vremii actuale, creatorul ca şi publicul implicându-se în 
dezbaterea problemelor epocii sale. 

Lecţiile de istorie a literaturii şi artei pot fi elocvente 
pentru a ilustra că artistul este dependent de epoca pe 
care o reprezintă şi care îl reprezintă. Pretinsa libertate 
burgheză în artă este în fapt dependenţa de ideologia 
mistificatoare a banului. 

Poliţia filosofică a creatorului exprimată în opera de 
artă contribuie la clarificarea axiologică a mesajului, la 
îmbogățirea conţinutului acestuia. Într-o asemenea sferă, 
publicurile operei de artă vor decodifica mesajele propuse 
într-o viziune proprie conformă unor concepţii filosofice şi 
ideologice. Relaţia dintre filosofie şi artă devine astfel 
inexorabilă într-o lume a oamenilor gândirii şi acţiunii, a 
unei construcţii sociale conştiente, cum este societatea 
socialistă, în care problema simbol este dezvoltarea 
multilaterală. 

4. CIVILIZAŢIA SOCIALISTĂ ŞI ARTA 
CONTEMPORANĂ 

Materialismul dialectic şi istoric a argumentat teza 
potrivit căreia dezvoltarea politică, juridică, filosofică, 
religioasă, artistică se întemeiază în ultimă instanţă pe 
evoluţia economică specificând, totodată, că între baza şi 
suprastructura societăţii există un raport de 
intercondiţionare biunivocă, de acţiune a uneia asupra 
celorlalte. Această condiţionare reciprocă, având însă ca 
determinant fundamental dezvoltarea  social-istorică a 
societăţii, marchează sensul evoluţiei culturii şi artei, ca 
elemente componente ale suprastructurii, în raport cu 
structura şi evoluţia economică. F. Engels, comentând 
modul în care se nasc ideile politice, juridice şi celelalte 
reprezentări şi enunţând primordialitatea determinantă a 
faptelor economice, explicitează şi latura formală a 
conţinutului acestora şi anume modul în care le şi dezvoltă 


în concordanţă cu evoluţia societăţii şi nu pe temeiul 
emanaţiilor gândirii. Fiind determinată de epoca sa, arta şi 
cultura reprezintă omenirea în măsura în care corespunde 
ideilor şi aspirațiilor, nevoilor şi speranţelor unei anumite 
situaţii istorice. În acelaşi timp, arta depăşeşte limitele 
timpului şi într-un moment istoric considerat, dă naştere 
unui moment al umanităţii - cum aprecia K. Marx - 
recunoscut prin puterea lui de a acţiona, de a influenţa şi 
după trecerea etapei istorice respective. „Opera de artă 
este o tentativă spre unic, ea se afirmă ca un tot, ca un 
absolut şi, în acelaşi timp, ea aparţine unui sistem de 
relaţii complexe. Ea purcede dintr-o activitate 
independentă, traduce o reverie superioară şi liberă, dar 
se văd în acelaşi timp cum se scurg în ea energiile 
civilizațiilor”. 

În lumea contemporană cuceririle revoluției tehnico- 
ştiinţifice vor influenţa arta, cultura spirituală sub o mulţi 

1 iuliinde aspecte, producându-se o serie de 
modificări determinate de raportarea procesului istoric 
ascendent la modificările naționale pe care le îmbracă 
dezvoltarea socială: 

1. se înregistrează o integrare crescândă a sistemului 
culturii care se manifestă înainte de toate prin apropierea 
culturii materiale şi spirituale; ştiinţa devine din ce în ce 
mai mult o forţă nemijlocită de producţie. Are loc o 
profundă interferenţă a sferelor umaniste şi cele ale 
ştiinţelor naturii din cultura spirituală: aceasta se 
manifestă în sensul scientizării culturii şi umanizării ei 
continue; 2. revoluţia tehnico-ştiinţifică a determinat 
apariţia şi dezvoltarea unui nou tip de producţie spirituală 
- noi forme de producere a valorilor culturale; 
reproducerea şi apariţia în tiraj de masă a produselor 
culturale; răspândirea în masă a informaţiei culturale prin 
intermediul aparatelor tehnice şi al răspândirii cuvântului 
scris; 3. apariţia unor noi sfere de activitate culturală, de 
obiectivare a forţelor creatoare ale omului, mai ales în 
domeniul artelor, prin îmbogățirea modalităţilor de 
expresie ţapariţia aşa-numitelor „arte tehnice”). 


Toate acestea solicită o reconsiderare a conţinutului 
activităţilor artistice şi culturale, o schimbare a ierarhiei 
tradiţionale a formelor şi mijloacelor de cultură. 

Evident, prin determinările sale interioare, arta 
parcurge drumul relaţiei dintre lume şi om, dintre 
societate şi indivizi, ceea ce-i conferă rolul de 
„Mijlocitoare” între aceste universuri. Pierre Francastel, 
denumind arta Renaşterii o simultană anchetă asupra lumii 
şi a omului!5%, o detaşează de cunoaşterea ştiinţifică, 
negându-i caracterul antropomorfizant. Or, tocmai prin 
această relaţie sensibil raţională, arta „se transformă nu 
numai în organul vizual, auditiv, senzorial al omenirii - al 
omenirii vii la fiecare om - ci implicit şi în memoria 
acestuia 1%. Dar ca memorie a societăţii, arta nu este doar 
o cronică obiectivă a proceselor istorice. Prin ea se va 
practica o severă selecţie angajând raportarea continuă a 
necesităţilor sociale la om, la activitatea şi evoluţia sa, la 
bogăţia sa interioară, subiectivă, concretă, într-o 
asemenea perspectivă se dezvăluie esenţa şi posibilitatea 
participativă a omului la făurirea civilizaţiei sale, la 
umanizarea naturii, atât ca esenţă interioară, cât şi ca 
produs al dezvoltării istorice universale. Conştientizând în 
opera de artă lumea obiectivă, ca şi propria sa existenţă pe 
plan ideal, omul îşi retrăieşte şi fixează momentele 
obiectivităţii sale ca momente ale umanizării la care a 
colaborat 16! 

Funcţionând într-un cadru social determinat, arta 
reprezintă totalitatea intensivă, tendinţa de exprimare 
integrală ca o necesitate socială, necesitate ce rezultă în 
principal din contradicţia dintre lumea infinită a omului şi 
capacităţile sale finite de cuprindere, de însuşire, de 
reflectare a acestei lumi, din dificultăţile raportării sale la 


159 Henri Focillon— Vie des formes, Nouvelles editions, Paris, 1939, p. 
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mediul înconjurător fără o reprezentare simultană a 
raporturilor sale globale cu lumea. În artă, această 
integralitate se referă - în pofida aparenţelor - la 
reprezentarea sensibil raţională a lumii reale a omului în 
raport cu imensitatea mediului înconjurător determinat. 
De aceea, integralitatea reprezentării artistice suferă 
determinări istorice, însuşi Goethe atrăgându-ne atenţia, 
că „diferite maxime ale anticilor, pe care obişnuim a ni le 
repeta, aveau cu totul alt înţeles decât vor unii să le dea în 
epoci mai târzii”1%, ceea ce fără îndoială are valoare 
pentru arta ca întreg, ce suferă schimbările necesare ale 
istoriei umane. 

Ca modalitate antropomorfizantă de însuşire şi de 
interpretare a lumii, arta implică tendinţa unităţii dintre 
obiectivitatea obiectului şi subiectivitatea subiectului 
creator. Prin această unitate dialectică opera de artă, 
faptul artistic este socialmente determinat. Astfel, lumea 
socială în sine şi reprezentarea acesteia pentru 
subiectivitatea subiectului, depinde de nivelul dezvoltării 
sociale, al culturii şi civilizaţiei iar dinamica evoluţiei 
artistice reflectă, uneori inegal, dinamica socială. 
Regăsirea omului într-un model uman evoluat, relevă într- 
un anume sens, inclusiv progresul artei „contribuţia sa la 
restituirea integralităţii umane. Putem spune că asistăm la 
un proces de asimilare al unor noi modalităţi de 
transmitere şi retransmitere a mesajului artistic „într-un 
context general al artei modificat prin valorificarea. 

superioară a posibilităţilor de expresie în cadrul unor 
structuri eminamente umanizate, favorabile reapropierii 
omului de sine. 

Deşi, potrivit unor păreri, progresul artei se reduce 
la dezvoltarea tehnicilor sale, arta se dezvoltă odată cu 
societatea, împreună cu evoluţia cadrelor sociale, 
cunoscând efectele diviziunii sociale a muncii, sensul 
progresului general. 

Reflectând, cum spunea Marx, „însuşirea practic 
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spirituală a lumii”, ea nu poate fi izolată de contextul 
amplu al civilizaţiei contemporane, izvorâte din necesităţi 
şi premise atât de distincte, dar având ca scop 
fundamental emanciparea  social-istorică a omului. 
Dezvoltarea şi afirmarea artei, în concordanţă cu relaţiile 
şi realităţile sociale, urmăreşte amplu şi multilateral 
procesul istoric al evoluţiei generale a civilizaţiei umane. 
Prin complexitatea unui asemenea fenomen se justifică şi 
explicaţiile aparent contradictorii ale diversităţii de 
expresie în arta contemporană, linia de demarcaţie a 
genurilor şi artelor nemaifiind respectată. Acest sincretism 
este o elocventă formă de manifestare a tendinței spre 
integralitate ce corespunde demersurilor spre regăsirea 
umană, către reîntoarcerea omului la sine, prin 
umanizarea naturii şi a lumii sale. 

Este neîndoielnic faptul că cercetarea marxistă a 
culturii urmăreşte condițiile noi sociale, economice, 
politice în care aceasta se dezvoltă, cu atât mai mult cu cât 
în cadrul operei de construire a societăţii socialiste şi 
comuniste, revoluţia şi construcţia noii culturi reprezintă 
un domeniu de maximă importanţă. Formarea şi 
dezvoltarea culturii socialiste este un act autentic 
revoluţionar, pe toată durata sa, care se manifestă ca o 
unitate indestructibilă a unor diversităţi de factori ce se 
exprimă concertat şi presupun cunoaşterea temeinică a 
ceea ce este valoros în domeniul culturii, ştiinţei şi tehnicii 
contemporane, stăpânirea deplină a profesiunii, însuşirea 
concepţiei filosofice despre lume şi societate. 

Tipul socialist de cultură implică două coordonate 
fundamentale: una generală, care defineşte 
particularităţile culturale ale epocii şi în afara cărora nu se 
poate plasa nicio determinare spirituală veridică şi, a doua, 
particulară, reprezentată de ansamblul de trăsături 
definitorii în planul componentelor sistemului social. 
Cultura este astfel corelată cu noua bază a societăţii, în 
care fundamentală este proprietatea socialistă asupra 
mijloacelor de producţie, fapt ce generează, dezvoltarea 
unor noi relaţii sociale; cu noua structură socială, 


modificată prin dobândirea puterii politice de către clasa 
muncitoare, țărănimea şi intelectualitatea progresistă şi 
care conferă accesul plenar către cultură; cu însăşi 
dialectica universului spiritual şi ideologic pe care-l 
implică dezvoltarea societăţii. Istoria şi cultura sunt astfel 
o expresie a întrepătrunderii necesităţii şi acţiunii.163 

Revoluţia culturală este într-un contact permanent şi 
în interdependenţă cu progresul tehnic, este legată de 
modificările condiţiilor generale ale vieţii umane, ceea ce 
favorizează schimbările de astăzi într-o cu totul altă 
dimensiune decât cea săvârşită de înlocuirea pregătirii 
intelectuale medievale cu cea bazată pe matematică şi 
ştiinţele naturii. Este astăzi o necesitate indubitabilă 
integrarea cunoaşterii ştiinţifice în mediul uman curent 
pentru ca avalanşa informaţiei tehnice strict specializată 
să nu unidimensionalizeze individul aflat ca un ecran 
receptiv în faţa evoluţiei cadrelor gândirii moderne. 

Tabloul cunoştinţelor contemporane ce poate defini 
obiectiv noţiunea de cultură este de fapt ansamblul utilizat 
de gândirea umană dispusă în generalitatea sa. Produs al 
societăţii constituite el înseamnă evenimentele, faptele şi 
formele culturii, precum şi schema raporturilor între 
cultura socială, al cărei titular este societatea şi individul 
aflat în dezvoltarea socială, asupra căruia se răsfrânge un 
ansamblu structurat de informaţii. 

Revoluţia socialistă în cultură produce o serie de 
transformări cu repercusiuni în întreaga viaţă socială. Mai 
întâi, prin faptul că transformarea individului, prin 
„socializarea” sa, prin educaţia şi formarea sa, presupune 
şi saltul calitativ al societăţii dobândit prin influenţa 
membrilor săi. În al doilea rând, pentru că determină şi 
generează sistemul de valori al societăţii, precum şi 
criteriile de constituire ale acestora, care influenţează 
comportamentul indivizilor şi grupurilor. Se stabilesc 
metodele de comportare, modelul cultural 


163 O prezentare mai detaliată a acestor probleme am întreprins-o în 
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comportamental, pe care individul şi-i  însuşeşte, 
raportându-l societăţii. In al treilea rând, cultura, prin 
sistemul său valoric propriu, stabileşte idealuri culturale 
către care tind dialectic elementele în formare şi 
dezvoltare ale personalităţii. Astfel, participând ca subiect 
şi obiect al educaţiei, omul devine dintr-o fiinţă simplă, a 
naturii, un individ social, ce se dezvoltă multilateral, se 
formează prin cultură şi civilizaţie imprimând, prin 
activitatea sa creatoare, mediului în care trăieşte un 
caracter uman, aşa după cum spune Marx, hotărâtor 
asupra propriei sale dezvoltări. 

Determinat de această situaţie, creşte rolul factorului 
conştient în societate, ceea ce presupune coparticiparea 
individului la actul deciziţional, dobândind conştiinţa unor 
necesităţi politice şi sociale. Omul depăşeşte dialectic 
realitatea ce-l înconjoară şi se depăşeşte pe sine însuşi; el 
apare, în acelaşi timp, în postura de subiect şi obiect, de 
fiecare dată în forma unui proces dinamic 
multidimensional; el se problematizează pe sine şi devine 
fără nicio îndoială problema fundamentală a lumii 
contemporane aflată într-o continuă evoluţie. Marx atrăgea 
atenţia asupra faptului că „omul nu se reproduce într-o 
singură direcţie determinată, ci se produce în totalitatea 
sa; el nu caută să rămână ceva ce a fost definitiv stabilit, ci 
se află în mişcare absolută a procesului de devenire”164. O 
asemenea caracteristică, cu o dublă determinare, genetic- 
antropologică şi relativ-sociologică se înfăptuieşte prin 
activitatea practică, prin munca omului, el însuşi 
construindu-se ca atare, ca o fiinţă raţională şi afectivă. 

Perfecţionându-se pe sine, ca urmare a nevoilor şi 
intereselor sale ce reprezintă mobiluri ale acţiunii umane, 
individul îşi construieşte şi îşi perfecţionează societatea, 
ceea ce înseamnă deopotrivă bunuri materiale şi de 
consum, creaţie artistică şi ştiinţifică dar mai ales 
posibilitatea individului de a se afirma, de a avea iniţiativă, 
de a selecta şi sintetiza, de a lua decizii. 


164 K. Marx, Bazele criticii economiei politice, voi. |, Edit. politică” 
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În societatea socialistă, acţiunea civilizatorie are 
drept scop împlinirea intereselor şi nevoilor oamenilor: 
valorile create parcurgând drumul de la singularitate către 
socializare, se finalizează socialmente prin intervenţia în 
viaţa oamenilor, prin ridicarea necontenită a nivelului de 
viaţă şi de cunoaştere. Se poate spune că trăim un timp 
cultural în care condiţia socială fundamentală este 
afirmarea plenară a omului, beneficiar al unei întregi 
istorii, al experienţei şi gândirii umane. 

Transformarea realității temporale în realitate 
culturală, a dezvoltării istorice a civilizaţiei umanităţii, 
marchează evoluţia actelor conştiente insinuate de gândul 
finitudinii sociale: solidaritatea şi convieţuirea umană. 
Concepând periodizarea istoriei în cele trei evuri: antic, 
mediu şi modern, Cellarius distingea tocmai diferenţierea 
necesară tipurilor de cultură şi civilizaţie în ansamblul 
anilor siderali, încărcându-le cu un pronunţat conţinut 
real, ca şi faptele materiale şi spirituale pe care le implică. 
Durata istorică fiind o realitate dialectică pulsantă, 
conturează în termenii conştiinţei umane, diacronismul 
cultural ca o succesiune spirituală întemeiată pe 
dezvoltarea forţelor de producţie, a relaţiilor de producţie, 
pe acordul deplin cu sensul pozitiv al istoriei. 

Timpul cultural devine astfel un fapt al conştiinţei 
umane, dar şi o modalitate socială concretă afirmată de 
milenii ale existenţei societăţii, de dialectica faptelor 
istorice şi de cultură. Într-o lume a permanentei schimbări, 
caracterizată de elementele peremptorii ale tranzienţei, 
timpul cultural se dilată la nivelul întregii istorii prin 
perenitatea şi actualitatea, evident în alte condiţii, a 
faptelor şi operelor culturale. Acesta are „drept cadru 
formal şi abstract durata cosmică” iar drept conţinut 
concret, actele umane conştiente determinate economic, 
ideologic, filosofic, naţional etc., pentru că ideile politice, 
juridice, artistice etc., se dezvoltă odată cu evoluţia 
societăţii. Timpul cultural capătă astfel o durată nelimitată 
prin crearea unor opere de excepţională şi permanentă 
valoare; acesta devine realitate tocmai prin forţa de 


gândire şi creaţie umană. 

Diagrama timpului cultural va marca, cu oscilaţiile 
subînţelese ale  dialecticii evoluției general umane, 
acumulări cantitative ale faptelor de cultură materială şi 
spirituală, precum şi perioade dominate de autoritatea 
spirituală a unor mari personalităţi creatoare. Este un 
prilej de a semnala o durată culturală unică, universală, în 
pofida afirmațiilor nejustificate şi rău prevestitoare potrivit 
cărora „sufletul culturii” ar urma calea deşertăciunilor 
omeneşti, individuale, „îmbătrânind” până la declin şi 
dispariţie. Timpul cultural, ireversibil în totalitatea sa 
structurată istoric, are, împreună cu dezvoltarea 
civilizaţiei omeneşti, un sens al progresului general, al 
afirmării necontenite a capacităţii umane creatoare. 

Având ca exemplu filosofia revoluţionară a clasei 
muncitoare, materialismul dialectic şi istoric, pe temeiul 
căruia s-a instaurat o nouă societate, cea mai demnă, 
dreaptă, şi umană din întreaga istorie a umanităţii, putem 
afirma că timpul cultural al acestor idei, devenite forţă 
transformatoare a lumii, reconsideră întreaga istorie, dând 
un nou sens civilizaţiei materiale şi spirituale a epocii 
contemporane. 

Ca activitate esenţial umană, istoria artei se 
identifică cu istoria umanităţii. Cert este, însă, că prin 
obiectivarea sa în artă, omul îmbogăţeşte valoric 
patrimoniul său spiritual şi implicit pe sine, 
redimensionând şi prelungind spaţiul şi timpul lumii pe 
care şi-o clădeşte pentru sine. Ca rod al experienţei 
estetice, operele de artă, fie că fac parte din „lumea” lui 
Dante sau Shakespeare, Beethoven sau Enescu, 
Michelangelo sau Brâncuşi, Goethe sau Eminescu, Rafael 
sau Picasso, populate de sentimente, gânduri, de personaje 
sau evenimente dramatice, şlefuiesc afectivitatea şi 
sensibilitatea umană, simţirea şi gândirea. Dintotdeauna, 
în orice societate şi în orice mediu, omul şi-a exprimat 
infinitele sale resurse creatoare, aspiraţia spre 
universalitate, spre sublima şi veşnica dorinţă: „iubirea de 
nemurire” despre care Platon scria cu recunoscuta-i forţă 


de sinteză în Banchetul. 

Operele de artă vor rămâne ca valoare inalterabile în 
decursul timpului. „Mişcarea individualităţii este realitatea 
universului”, spunea Hegel, făcându-ne să medităm asupra 
universului concret, asupra particularului şi singularului, 
asupra dialecticii creării pentru colectivitate, pentru 
universalitate a operelor de artă ca mesaje ale cunoaşterii 
infinite. Dostoievski îşi creează personajele, trimiţându-le 
în eternitate cu forţa unor simboluri perene în care se 
regăsesc cititorii unor generaţii şi timpuri diferite. Muzica 
profund tulburătoare a lui Bach nu este lipsită de idei. Ea 
descompune prin sunete coexistenţa spaţio-temporală a 
lucrurilor, a faptelor, a gândurilor şi sentimentelor. Între 
artă şi realitate, în pofida unor aserţiuni contrare, există o 
strânsă interdependenţă, o relaţie ce demonstrează că arta 
este un reflex sui-generis al realităţii: omul este o realitate 
fundamentală a artei, sensibilitatea sa, gândirea sa, 
atitudinea, reacţiile sale. „Nimic din ceea ce e omenesc nu 
poate fi străin artei sau, mai exact, nu trebuie să-i fie 
străin. Din această perspectivă, este limpede că toate acele 
teorii estetice care încearcă să acrediteze ideea unor „zone 
estetico” sau „inestetice”, care cantonează cu premeditare 
şi exclusivitate în „spaţii umane” limitate (în iraţionalitate, 
în absurd sau inconştient, în  suprarealitate sau 
instinctualitate) dincolo sau dincoace de conştiinţă, 
ignorând faptul că omul este o fiinţă socială, are o istorie şi 
trăieşte în istorie, că înainte de toate omul se distinge de 
alte regnuri prin conştiinţa şi raționalitatea sa, că 
dialectica existenţei umane nu poate fi redusă decât cu 
şansa falsificării, la una sau alta din dimensiunile sale, 
oricare ar fi ele - sunt lipsite de suportul adevărului. 
„Unidimensionalitatea” reprezintă o sărăcire atât a omului, 
cât şi a artei” x. 

Fiind expresia naturii umane, arta relevă relaţiile 
individului cu lumea şi mediul său, cu societatea şi 
civilizaţia sa, pentru care trudeşte perfecţionând-o 
continuu, nu cu inutilitatea eforturilor lui Sisif, dar cu 
tenacitatea acestuia şi cu vocaţia lui Prometeu. 


Cunoscându-se pe sine şi cunoscându-şi lumea, omul îşi 
defineşte spaţiul şi timpul vital în multiple dimensiuni, prin 
continue căutări determinate de necesitatea devenirii sale, 
de consolidarea relaţiilor sale cu mediul. În aceste condiţii, 
arta, relativ autonomă, exprimă o realitate mediată de 
subiectivitatea creatorului, dar fără să eludeze faptul că 
artistul este produsul societăţii sale, al mediului său. Aşa 
cum spunea Marx, esenţa umană este, în realitatea sa, 
ansamblul relaţiilor sociale şi nu o abstracţie. Valoarea 
estetică a unei opere va fi dată de un ansamblu de factori 
sociali, ideologici, ce se însumează în creaţia individului şi 
care exprimă sensibilitatea şi gândirea acestuia, dar şi 
conştiinţa sa. Or, conştiinţa individuală este formată, 
modelată de ansamblul relaţiilor sociale, de conştiinţa 
colectivă, între individ şi societate existând raporturi de 
intercondiţionare şi de interdeterminare reciprocă. 

În orice colectivitate umană, instituirile teleologice 
echivalează, în relaţia om-natură, cu realitatea activităţii 
practice, realizate în favoarea societăţii. O asemenea 
determinare se va transmite şi altor oameni sau grupuri 
sociale. „Obiectul acestei instituiri teleologice secunde nu 
mai este deci ceva exclusiv de ordinul naturii, ci este 
conştiinţa unui grup uman; instituirea scopului nu mai 
vizează nemijlocit transformarea unui obiect al naturii; ci 
apariţia unei instituiri teleologice, care de astă dată e 
evident îndreptată asupra obiectelor de ordinul naturii; 
mijloacele nu mai sunt nici ele acţiuni directe asupra 
obiectelor naturii, ci caută să determine la alţi oameni 
asemenea acţiuni”165. 

Crearea valorilor culturii, ca nucleu al civilizaţiei, a 
fost în decursul istoriei o năzuinţă spre totalitate, o 
aventură a logosului... Dacă un Prometeu, prin funcţia sa 
tehnică, a izbutit să angajeze umanitatea, pe calea 
civilizaţiei materiale, Orfeu, în schimb, prin magia 
logosului său, a deschis gândul omului către cultură...”166. 


165 Dumitru Ghişe, Dimensiuni umane, Edit. Eminescu, Bucureşti, 
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Dacă orfismul, exprimând autoconstrucţia omului ca om 
istoric şi cultural, a subiectivităţii sale, a condus la 
reconsiderarea aspectelor privind lumea subiectivă a 
omului, mitul faustic dezvoltă omul ca scop în sine, într-o 
etapă ulterioară a evoluţiei sale, când ştiinţa şi tehnica 
sunt direcţii majore ale progresului. Ca enomene ale 
societăţii, ca aspecte ale eliberării individului şi 
colectivităţii de sub constricţia mediului, ştiinţa şi tehnica 
nu devin forţe malefice ale de spiritualizării, ci, dimpotrivă, 
efecte ale creativităţii umane care asigură dezvoltarea 
multilaterală a personalităţii. Spiritul  faustic dă 
dimensiunea „eroului civilizator care face din cunoaştere şi 
acţiune pârghii ale fericirii” 167. 

Civilizaţia contemporană este, în viziunea materialist 
dialectică şi istorică, o întrepătrundere a necesităţii şi 
acţiunii, în contradicţie cu cei care dau o tentă excesiv 
voluntaristă dezvoltării sociale, desprinzând acţiunea 
umană de matricea procesului istoric. Or, după cum 
spunea A. Gramsci, prin iniţiativa istorică a proletariatului, 
posibilul devine real în cadrul obiectiv al acţiunii 
oamenilor. „Noi rămânem însă dialecticieni şi luptăm 
împotriva sofismelor nu negând în genere posibilitatea 
oricăror transformări, ci analizând concret fenomenul dat 
în condiţiile în care apare, precum şi în dezvoltarea lui... A- 
ţi imagina că istoria universală se desfăşoară pe un drum 
drept şi neted fără a face uneori salturi uriaşe înapoi este 
medialectic,  neştiinţific şi teoretic greşit” X. Lenin 
prevedea astfel de perioade de regres în istorie, înțelegând 
că factorul economic şi politic vor genera, în asemenea 
condiţii, şi stagnări sau chiar regrese şi în domeniul 
culturii şi artei. 

Societatea capitalistă contemporană, cu întregul său 
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şir de fenomene discordante, resimte o puternică criză ce 
generează atitudini din cele mai diferite: denunţarea 
critică a fenomenelor de criză din interiorul societăţii; un 
pesimism negativist ce proclamă în mod fatal moartea 
culturii şi artei, viitorul lor fiind cuprins într-o viziune 
apocaliptică; reducerea crizei generale la fenomene de 
criză a valorilor spirituale, care în societatea de consum 
sunt din ce în ce mai înstrăinate de individ, de 
preocupările şi disponibilităţile sale spirituale. Este ştiut 
că atitudinile critice faţă de societatea capitalistă se 
formulează de pe cele mai diverse poziţii, chiar dintre cei 
care proclamă, în mod apologetic, veşnicia sistemului 
capitalist. Uneori, asemenea formulări aparţin unor artişti 
sau creatori, unor intelectuali care, neacceptând o 
degradare spre concretizare a artei, animați de idealuri 
generoase, blamează efectele unui regim bazat pe 
exploatare în care omul îşi degradează funcţiile sale 
psihologice şi sociale, devenind tot mai înstrăinat de sine şi 
de lumea sa. 

Este firesc ca, urmărind dezvoltarea societăţii 
socialiste în ansamblul său, a tuturor domeniilor vieţii 
economice, politice şi culturale, să luăm în consideraţie şi 
efectele crizei societăţii capitaliste asupra sistemului 
nostru social. Există în mod eronat părerea liniştitoare 
potrivit căreia în socialism, în mod automat se rezolvă 
toate contradicţiile posibile a apărea în munca deloc 
uşoară a edificării unei noi lumi. Partidul nostru, prin 
politica sa clarvăzătoare, înlătură cu rigoare ştiinţifică 
asemenea viziuni idilice, triumfaliste. De aceea „este 
necesar să ţinem seama de faptul că efectele crizei 
economice nu se opresc la graniţele ţărilor socialiste, că 
sistemul socialist nu poate trăi în mod independent, nu se 
poate rupe de economia mondială, de diviziunea muncii pe 
plan mondial, de colaborarea economică internaţională. 
Viaţa a demonstrat că teza privind autonomia sistemului 
socialist, crearea diviziunii socialiste independente a 
muncii, opusă capitalismului, celorlalte ţări din lume, nu 
corespunde realităţii, cerinţelor progresului material şi 


tehnico-ştiinţific, iar tendinţa de izolare economică nu 
poate avea decât influenţe negative asupra dezvoltării 
economico-sociale, a colaborării internaţionale” 168. 

Paralel cu acest proces de interinfluenţare, în care 
pot să apară fenomene indezirabile în domeniul culturii, se 
intensifică circulaţia valorilor artei şi literaturii, ştiinţei 
etc., schimburile inevitabile între culturi - conform 
cunoscutei aprecieri a lui Rene Maheu potrivit căreia 
astăzi toată lumea împrumută de la toată lumea. Se 
petrece, de asemenea, o reevaluare a întregului sistem de 
valori, o valorificare critică a moştenirii culturale, ştiut 
fiind că nicio cultură şi nicio civilizaţie nu se realizează pe 
un teren gol, ci pe temelia geniului creator al popoarelor. 

Odată cu schimbarea formei de proprietate, ca 
esenţă a revoluţiei socialiste, se petrece şi în planul 
culturii un fenomen revoluţionar cu scop similar, anume 
eliberarea, şi afirmarea forţei de creaţie a omului. 
Democratizarea culturii, ca un mod de viaţă al claselor 
progresiste, a însemnat activitatea de ridicare a nivelului 
general al cunoaşterii, modificarea radicală a sistemului 
instituţional. 

Este evident că într-un proces social de o asemenea 
amploare şi complexitate, ce a schimbat din temelii vechea 
societate, priorităţile factorului economic sunt 
determinante faţă de obiectivele revoluţiei în cultură şi 
artă. Industrializarea, progresul economic general al ţării 
au necesitat ridicarea în ansamblu a nivelului de cultură al 
maselor populare, cu atât mai mult cu cât România a 
moştenit un trecut greu: analfabetismul în masă şi, în 
general, un nivel de cultură scăzut. Aceasta a necesitat 
reorganizarea pe baze noi a învăţământului, organizarea 
unui larg sistem instituţionalizat al culturii şi artei, 
valorificarea tradiţiilor progresiste existente în cultura 
română, reaşezarea sistemului valoric pe fundamentul 
materialismului dialectic şi istoric x. 

Dezvoltarea multilaterală a țării, obiectiv ce 
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presupune creşterea intensă a forţelor de producţie, 
crearea unei economii avansate şi a unei agriculturi 
moderne, amploarea ştiinţei, învăţământului şi culturii, 
ridicarea bunăstării materiale şi spirituale a tuturor 
oamenilor muncii, perfecţionarea continuă a relaţiilor de 
producţie necesită, în mod logic, ridicarea nivelului de 
conştiinţă a întregului popor. Există desigur posibilitatea 
unei rămâneri în urmă a conştiinţei sociale faţă de 
dezvoltarea rapidă a economiei, a forţelor de producţie. 
„Dar, în condiţiile socialismului noi nu trebuie să ne 
mulţumim cu această constatare, ci trebuie să acţionăm cu 
toată fermitatea, pentru a nu ajunge la această rămânere 
în urmă, pentru a asigura ridicarea continuă a conştiinţei 
maselor de oameni ai muncii, deoarece numai aşa clasa 
muncitoare îşi va putea îndeplini rolul său de clasă 
conducătoare, numai aşa poporul, stăpârt pe destinele 
sale, îşi va putea construi în mod conştient viitorul, numai 
aşa participarea maselor largi la conducerea societăţii va 
deveni o realitate, iar democraţia socialistă se va afirma ca 
o forţă dinamizatoare a societăţii noastre”16%. 

Sarcină complexă şi anevoioasă, construirea 
suprastructurii şi, prin aceasta, făurirea unui om 
multilateral dezvoltat presupune concentrarea acţiunii 
social-politice şi culturale, o muncă de creaţie individuală 
şi colectivă, îndrăzneală în gândire, cutezanţă în 
promovarea noului, totul integrându-se unei viziuni unitare 
de realizare a „omului total” spre care aspira Marx, un nou 
model cu o „cultură totală” şi de tip creator. Arta şi 
literatura au în socialism acest scop fundamental: să fie 
puse în slujba poporului, să cuprindă cu forţă de 
convingere idealurile, frământările, pasiunile, aspiraţiile 
omului nou, virtuțile şi trăsăturile sale cele mai înaintate. 
Adoptând stiluri şi forme de creaţie din cele mai diverse, 
arta trebuie să poarte un profund mesaj ideologic şi să 
aibă ca finalitate o funcţie socială precisă: educaţia 
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socialistă şi comunistă; să îmbogăţească continuu 
patrimoniul valoric cultural al poporului, să exprime 
năzuinţele spre libertate şi progres ale acestuia. „Creaţia 
literar-artistică, rezultat al muncii şi cunoaşterii, este 
chemată să răspundă cerinţelor făuritorilor de bunuri 
materiale şi spirituale, să îmbogăţească şi să 
înfrumuseţeze viaţa spirituală a omului; pentru a fi la 
înălţimea imperativelor sociale, arta trebuie să-şi tragă 
seva din frământările şi năzuinţele poporului... În uriaşa 
activitate creatoare de formare a omului nou, cu înaltă 
conştiinţă socialistă, literatura şi arta trebuie să aducă o 
contribuţie tot mai activă. Avem nevoie de proză, poezii, de 
piese de teatru, de filme, de muzică, de picturi, de 
sculpturi care să înnobileze pe om, să-i însufleţească la 
fapte măreţe, eroice. Toate lucrările de artă, executate în 
forme şi stiluri foarte variate, trebuie să redea 
preocupările şi realităţile epocii pe care o trăim, viaţa 
poporului 170. 

În documentele partidului se cere crearea unei arte 
care să redea realităţile țarii, ale epocii noastre, 
transformările cu adevărat revoluţionare pe care poporul 
român le-a realizat, într-o epocă istorică scurtă, în toate 
domeniile vieţii economice, politice, sociale şi culturale, 
într-o „mare diversitate de genuri şi stiluri cu adevărat 
revoluţionară, pătrunsă de spiritul înnoitor al socialismului 
care să militeze cu pasiune pentru perfecţionarea societăţii 
şi omului”!”!. Asemenea opere de artă pot fi create numai 
în mijlocul vieţii şi muncii clocotitoare care angrenează toţi 
cetăţenii ţării, fără deosebire de naţionalitate. De aceea, 
oamenii, de artă şi cultură, creatorii trebuie să fie mereu 
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prezenţi acolo unde se făuresc valorile marelui edificiu 
socialist, să contribuie cu talentul şi forţa lor de exprimare 
la tumultuoasa operă colectivă de făurire a unei noi vieţi 
pe pământul străbun al patriei, să dureze opere 
nemuritarede mare valoare, capabile să reprezinte spiritul 
naţional, vocaţia constructivă a poporului român, în 
concertul valoric mondial. In societatea noastră, arta 
devine un real instrument al perfecţionării continue a 
societăţii, de relevare a dreptăţii şi echităţii, a modului de 
muncă şi viaţă socialistă. De o profundă esenţă umanist- 
revoluţionară, în societatea socialistă, arta relevă 
personalitatea complexă a omului integrat în viața socială, 
aflat în strânsă dependență de realităţile lumii 
înconjurătoare, pe care şi-o făureşte conştient, pentru sine, 
cu semenii săi, de a căror existenţă este puternic legat, 
pentru că socialismul se edifică pentru om, scopul şi 
idealul său cel mai înalt fiind realizarea bunăstării şi 
fericirii umane. Umanismul revoluționar socialist, 
concepţie politică amplă promovată cu consecvență în 
întreaga activitate a partidului şi statului nostru, pune în 
centrul său omul, ridicarea nivelului său de viaţă materială 
şi spirituală. 

Arta şi literatura, prin toate valenţele lor formative, 
trebuie să ducă la făurirea unui om nou, cu un larg orizont 
de cunoaştere, care să-şi însuşească şi să acţioneze în 
spiritul legitaţilor dezvoltării lumii, a cuceririlor culturii şi 
ştiinţei, să înţeleagă problemele lumii contemporane, 
factorii şi sensul activităţii lor, care dinamizează realităţile 
umane în societate. Prin complexa sa funcţie socială, arta 
devine un factor al progresului societăţii socialiste. Ea 
contribuie la dezvoltarea conştiinţei de sine a societăţii 
reflectând procesele fundamentale ce se petrec în sistemul 
social, la formarea unei atitudini combative, critice faţă de 
aspectele negative, evidențiind totodată ceea ce este 
pozitiv, relevant. Ca purtătoare a năzuinţelor şi aspirațiilor, 
a idealurilor sociale, ea reflectă spiritualitatea societăţii 
socialiste, contribuind la îmbogățirea cunoştinţelor 
individuale, la formarea şi dezvoltarea sensibilităţii, a 


gustului artistic, la întemeierea unei noi atitudini faţa de 
muncă şi viaţă, a unei concepţii revoluţionare proprii 
vremurilor noastre, într-un cuvânt la formarea 
personalității multilateral dezvoltate. Operele de artă şi 
literatură creează modele de viaţă şi muncă în spiritul 
eticii şi echităţii socialiste, al demnităţii şi dreptăţii, al 
celor mai generoase valori umane: frumosul, binele, 
umanismul, patriotismul etc. Sentimentele de elevaţie 
spirituală, de frumuseţe autentică, de mândrie în faţa 
forţei exploziv-creatoare a geniului uman pe care arta şi 
literatura le determină, conferă un sens nou existenţei 
umane. Nevoia de artă a societăţii este foarte complexă şi 
multilaterală, ea marcând interesele, aspiraţiile, năzuinţele 
umane pe care colectivitatea le dezvoltă în scopul creării şi 
promovării unor valori specifice „construcţiei culturale” 
socialiste. Principiul libertăţii în artă se manifestă în sensul 
că ea „trebuie să-i ajute pe oameni să privească mereu 
înainte, să le dea o imagine înflăcărată a perspectivei 
istorice, să prefigureze schimbările viitoare ale societăţii, 
să însufleţească masele populare, tineretul patriei noastre 
la fapte măreţe închinate realizării visului de aur al 
omenirii - comunismul” 12. 

Puternic angajată într-o asemenea orientare 
programatică, arta contemporană românească, ca factor al 
civilizaţiei socialiste, este pătrunsă de optimism, redând 
frumuseţile patriei şi figura omului de azi, îmbogăţind 
continuu viaţa spirituală a societăţii noastre, promovând 
cu consecvență noul, o concepţie ştiinţifică, revoluţionară 
despre lume şi viaţă. 
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